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INTRODUCTION 



Les Eglises d'Orient ont gardé dans leurs liturgies^ un cachet 
d'antiquité que l'on ne retrouve nulle part ailleurs; « L'Orient est im- 
mobile yi^ a-t'on dit, et c'est avec raison que l'Eglise Orientale tient à 
conserver ses antiques usages. 

Ne serait-ce pas dommage que la musique dont l'Eglise s'est 
toujours senn, ne soit pas en rapport avec les rites dont elle est la 
sentante? C'est ce que ne semblent pas comprendre, ceux qui de nos 
jours réclament sinon la disparition totale de l'antique psaltique,— 
ils n'oseraient pas en venir là du premier coup — , du moins de tels 
changements, de telles adaptations, que certainement en pratique c'en 
serait fait de la musique byzantine. 

Cependant, si l'on veut bien y prendre garde, et si l'on veut re- 
monter jusqu'aux premiers âges de {'Eglise, nous voirons que la psal- 
tique actuelle est un précieux reste de cette antique musique dont se 
servaient les successeurs immédiats des Apôtres. A ce titre, ?ie mérite- 
t-elle pas d'être conseri^ée? 

En effet, il faut admettre que l'Eglise, une fois complètement 
séparée de la Synagogue, le culte ayant pris un plus grand dévelop- 
pement, le chant prit un caractère nouveau. Il est à croire que la mu- 
sique religieuse avait ce caractère efféminé, propre à la musique grec- 
que des premiers siècles de notre ère. Au IIP^^ siècle cependant, on 
voit déjà les psaumes dhantés 9iModulate ac decenter», comme le re- 
marque Eusèbe dans l'histoire ecclésiastique. Au IV^^ siècle, on peut 
constater une série de réformes; nous sommes en présence de psaumes, 
chantés non plus par tout le peuple, mais par un seul chantre, selon 
l'ordonnance du concile de Laodicée, can. XV. FIê^c toO, u:h <Î2cv 7:)iov 

'J/aMoWw, kkc^j^ Tevà; 'faMstv à/ boùyi^iioL. ^Non oportere prœter cano- 
nicos cantores, qui suggestum ascendunt, et ex membrana legunt, ali- 
quos alios canere in ecclesia » ( Apud Hervetum i. 

Il ne faudrait pas croire cependant, que dans tout l'Orient, il 
en était ainsi. Les canons des conciles provinciaux, outre qu'ils n'a- 
vaient qu'une autorité régionale, mettaient, selon toute vraisemblance, 
un certain temps à se répandre, et une fois répandus, on peut croire 
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- VIII - 

aussi qu'autrefois comme aujourd'hui, la pratique semblait souvent igno- 
rer les décrets. A ce psaume chanté à Vambon : Suggestum ascendunt) 
par le psalte, le peuple répondait, connue l'allés te encore Eusèbe ( L. 1 1, 
ch. ij.i en reprenant soit un verset, soit la Jin d'un verset: aCum 
unusquispiam modulate ac decenter psalmorum cajiere exorsus fuerity 
cœteri cum silentio auscultantes, extremas duntçixat hymnorum partes 
concinunty^ JVous sommes en présence du psalmus responsorius. 

Les mélodies ornées sont généralement bannies, comme nous le 
montre le texte bien connu de S^ Augustin: a De Alexandrino episcopo 
Athanasio sœpe mihi dictum commemini, qui tam modico flexu vocis 
faciebat sonare lectorem psalmi, ut pronuntianti vicinior esset quam 
canenti». Il faut se souvenir cependant que S' Athanase n'était pas en- 
nemi du chant orné, qu'il prenait même au besoin sa défense comme 
on peut le t^oir dans son épitre à Marcellin Pair. Gr. t, XXVII . col, 
3j. seq. i. Toutefois, cette façon de chanter les psaumes ne se perpétua 
pas. <iï Qu'on se figure les interminables offices auxquels nous fait 
assister S*' Syhie, par exemple, et qu'on suppose un seul chantre ou 
lecteur, ou plusieurs successivement, psalmodiant les psaumes ou lisant 
les livres canoniques pendant que le peuple entier restait en silejice, et 
Von comprendra facilement que cet état de choses ne pommait durer. 
Le peuple parlait ou priait à haute voix, et ce flot bruyant « tanquam 
midis reflitentibus studet ecclesian^, dit S^ Ambroise, ce flot bruyant 
étouffait la voix du lecteur ou du chantre. On en vint à faire chanter 
tout le peuple. 

Au psalmus responsorius, succéda le chant antiphoné. Tout le 
peuple chantait alors. I^s uns exécutant le premier verset du psaume^ 
les autres le second et ainsi de suite. Le décret du Concile de Lao- 
dicée qui défendait à quiconque n'était pas ordonné pour cela, de chan- 
ter dans l'Eglise, ne fut donc pas observé longtemps, et la réforme, 
acceptée avec joie se répandit dans les Eglises de l'Eg^yte, de la Pa- 
lestine, de la Syrie et de l'Euphrate. Ce chant antiphoné, originaire 
d'Antioche, selon les uns, mais plus probablement emprunté par Dio- 
dore aux Eglises syriaques, était un véritable progrès. Simple à l'o- 
rigine, il devint bientôt nune mélodie aussi variée qu'expressive, n ( Bâ- 
ti ffol-Hist. du brév. ) 

Du IV^ au VHP Siècle, pas de renseignements précis sur la 
musique religieuse. Nous en aurions sans doute si les horreurs de l'ico- 



(i) Ne faudrait-il pas voir un reste ifnitatif de ce psalmus responsorius dans les hymnes 
antiques et dans les odes de certains canons, ou nous trouvons le dernier ou les deux derniers 
rers infailliblement les mêmes à chaqve strophe ? — Il en était ainsi sans doute pour que le peu- 
ple puisse retenir facilement et chanter cette sorte de refrain. Prenons par exemple l'hymne 
'Jt./'}.f)t9roi 7/.S hfjzi/.oj, de Sergius; Chtujue strophe se termine, soit par: X«*p* vOyy/; ivv,tty«uT«. soit 
par: \\y/.A'A(f'jïy..Telle ode des canons d'André de Crète termine toutes ses strophes par: 6 tôv Tr«- 
ri^wv biôi.^Jit chez Cosme de Afajuma: ojo Xf>i77fù yyw'i«v rû &«'i -^^âv, on oecûçaçrac. etc. etc. 
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nomachie sous Léon l'Isaurien ( t 74^ ^ n avaient détruit la presque 
totalité des manuscrits. On eut été heureux d'apprendre de façon cer- 
taine quel était le mode de notation de ces canlilènes sacrées qui ravis- 
saient S^ Augustin et S* Ambroise, S^ Basile et S^ Jean Chrysostome. 

A l'orig-ine, dit le R. P. Thibaut, la notation de la musique 
sacrée devait être très probablement l'écriture alphabétique dont firent 
usage les anciens grecs. Les auteurs du temps, en effet, ne parlent 
que de cette notation. JWs le VI^ siècle, la notation ekphonétique suc- 
céda à la notation alphabétique. On s'en est servi longtemps pour la no- 
tation des Evangiles., des Epi très et des Prophéties. La bibliothèque du 
S' Sépulcre à .Jérusalem renferme plusieurs codices notés de cette façon. 
Le plus ancien semble bien être du X^ siècle. On en trouve de plus récents, 
ayant encore cette séméiographie dont nous n'avons plus la clef On ne 
peut nier cependant que la notation du VIP siècle, dite damascénienne, 
parce qu'on en attribue— peut-être à tort d'ailleurs — l'im^ention à S* Jean 
Damascène, ne dérive directement de la notation ekphonétique. 

L'époque qui suivit la persécution des iconoclastes, vit fleurir 
bon nombre de mélodes fameux. Le plus célèbre d'après la tradition, 
S* Jean Damascène, est regardé comme le père de la nouvelle méthode 
de chant. Rien de positif, cependant, ne peut enlever les doutes que des 
auteurs sérieux émettent à ce sujet. L'octoëchos lui-même n'est pas une 
preuve que le S* Sabbdite fût un grand mélode, car on pourrait ne 
voir dans cette nouveauté, qu'une réforme plutôt liturgique que musicale. 
Son contemporain Cosme, qui vécut également à la laure de S* Sabba, 
et étudia comme lui sous la direction de Cosme l'Etranger, semble 
au contraire avoir fait beaucoup pour la musique. Il devifit plus tard 
éj^êque de Majuma (Ga\a) et composa nombre de canons en prose et 
en vers iambiques, des tropaires, etc. L'un des canons du premier ton 
à Noël, un autre du second ton pour l'Epiphanie; un du quatrième 
ton pour le Dimanche des Rameaux, un autre pour la Pentecôte puis 
pour l'Ascension etc. Les diodia, triodia, tetraodia de la grande semai- 
ne, nombre d'autres canons, lui sont attribués. D'ailleurs, son nom 
est presque toujours joint à celui de S* Jean Da?nascène dans les traités 
bj^:{antins qui nous sont parvenus Il faudrait citer nombre de mé- 
lodes de la même époque, on les trompera énumérés dans Thistoire de 
la musique écrite en Grec par G. Papadopoulos. (Athènes igoo.) 

L'art byzantin avait repris un peu de vie après l'hérésie des 
iconoclastes. Il se développa jusqu'au XIP siècle, époque oii commence 
la décadence qui s'accentue au XIIP. Du X^ et du XP siècle, nous 
avons des manuscrits d'une réelle valeur au point de vue qui nous occupe. 
La bibliothèque du S^ Sépulcre à Jérusalem en renferme quelques uns 
trèis bien consentes. Nous ne pouvons les étudier ici, mais nous es- 
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ferons y revenir plus tardA^^ Une chose cependant qu'il importe de 
constater^ c'est qu'au Xh siècle, nous nous trouvons en présence de 
deux notations d'un génie différent et qui se sont développées, dirait- 
on, parallèlement. Le ms. 83 du fonds de S^ Sabba et le ms. 36 1 du 
même fonds, tous deux du Xh siècle, nous permettent de le constater. 
Ces deux notations sont assurément issues de la notation ekphonétijue, 
mais, tandis que nous avons la clef de la notation Damascénienne dont 
se compose le codex 36 1, celle du codex 83 nous est inconnue > Nous 
pensons qu'il s'agit ici de cette notation que le R. P. Thibaut a nommée 
Constantinopolitaine, i^ parce qu'elle fut principalement emploj'ée à Cons- 
taîttinople.T» Dom GàisserfLes Heirmoi de Pâques dans l'office gi^ec. Rome 
igoSi n'accepte pas cette interprétation, car, dit-il, facette notation n'é- 
tait apparemment pas particulière à Constantinople, mais répandue par- 
tout; aussi, puis-je, outre les deux mss. %Constantinopolitains^ mention- 
nés par le P. Thibaut, en mentionner plusieurs oii cette notation est em- 
ployée; huit à Grottaferrata.'E, a. r//-A, a- Vt, ^IH, XIII à XVII, 
un à la Biblioth. nat. de Paris, cod. gr. 242. Deux à la Bibl. Vatic. 
cod. reg. gr. 54 et 5g — tous du Xl^ \ — XI h) siècle. y^ La question n'est 
donc pas tranchée; espérons que de nouvelles découvertes nous donneront 
bientôt la clef de cette séméiographie et nous en apprendrons l'origine. 
Revenons à la notation Damascénienne. Au XI Ib siècle, elle con- 
serve encore sa simplicité première, nonobstant quelques signes chirono- 
miques ajoutés par les amaiti-es.yi Mais au XI V^, les mss. nous révèlent 
un changement important. Ce n'est plus la notation simple, mais une 
séméiographie compliquée, surchargée comme à plaisir. Que s'est-il donc 
passé? 

Vers le milieu du XII P siècle, le maître de chapelle de la cour 
impériale, Jean Koukou\élis, inventa une foule de signes ^ aphones lè qui 
déliaient servir à exprimer, les uns la valeur rythmique, les autres, les 
modulations de voix propres à chaque signe phonique. Plusieurs signes 
de cette dernière catégorie ont également pris naissance à cette époque. 
Toutefois, il ne semble pas probable que tous soient dus à Koukou^élis. 
Chaque petit maître était désireux d'imiter le grand maître, et l'on peut 
constater par un simple coup d'œil sur les mss. d'âges successifs, que 
plusieurs de ces 9 grands signes yi ne se sont introduits que peu à peu. 
Quoiqu'il en soit, tous sont inscrits sous la rubrique € signes dus à Kou- 
kou^élisT»; nous respecterons cette tradition. 

Du XI IP au X]\ siècle, on dut écrii^e beaucoup sur la théorie 
musicale. Koukou^élis laisse un traité avec des exercices; après lui Xénos 



(i) C*e.Ht pour nous un drvoir de remercier ici le Chrand Archidiacre du St. Sépulcre, 
Clfophas, eu mf^me temps premier bibliothécaire , pour l'amabilité avec laquelle il a mis à notre 
disposition les trésors dont il a la garde. 
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Koronis compose un manuel sur les Ions et les phtorai. Eustache arche- 
vêque de Thessalonique, compose nl'kpfxmct rô; Oiiaz ÀseTO-j^^syta;» où il 
parle des psalmodies sacrées, etc. etc. Le Hiéromine Gabriel^ qui vivait 
vers 1420^ ^^^ et dont nous possédons un ti^aité asse\ détaillé, se plaint 
de cette abondance d'écrits. « Plusieurs auteurs ayant dit bien des choses 
sur notre sujet, tous frappent également en dehors du but, et ne disent 
pas du tout les choses qui conviennent à la psaltique; mais ils en parlent 
d'une manière tout à fait privée et sans examen.— W^pï tiS; r./x^Tizt^jsi/Yjç 
'jTzoOhcMz noù/ji)/ îniôy:^j)v ko/Xcc^ noivzîç ouoUk nôoir») toù 'Txottoù èoulovm^ 
xat oùàoLix'iK rr, ijizoOkfTîi Tr,z 'balziyr,ç z^oim Tr.^o7/îxovTa,a>7.à è^co)Ttxii; kccyj 

Chacun voulant donner des anciens et des nouveaux signes une 
interprétation spéciale, c'était évidemment le moyen de ne pas s'entendre; 
c'était marcher à grand pas vers la décadence. Et Gabriel l'explique par 
la perte des traités originaux qui durent être composés par les premiers 
auteurs. €ll était impossible que cet auteur le premier j ne donnât pas 
de ces sigties l'explication convenable, et qui en indiquât la raison d'être; 
mais aucune de ces choses n'est conservée, ayant été détruites probable- 
ment par le temps. Beaucoup d'ailleurs étaient mauvaises et n'avaient 
rien de bon. — Tiv toioOtov ojv a(î'jv«Tov v?v uyi xal /oyov àr.o^o\rjoi,i è/ kxcicny 
rHç v/yno^ xai tc i\)\v{0'j zo\j npo'AZtixho^f (Jcxvjvra * duj,à. TotyJTo>v uju Tt oit 
7oiÇcTat, 17^; Ti) y^o'vo) rha^Ooc^'Ssv'Troyv.à ^î'à/7.ojç -pavÀa, xaè o'j^ivvyti; l/ovra.» 

L'hymnographie byzantine elle-même est à cette époque (XIII- 
XV.} en pleine décadence. Nous en ti^ouvons la principale cause dans 
cet esprit querelleur et étroit qui s'attarde à des vétilles ne s'apercevant 
pas que le principal menace ruine! nHomines autem bj^^antini quam 
tenuis et pusilli animi fueiùnt, inde maxime intelligitur, quod omnis 
fere eorum poesis intra angustos ecclesiastici carminis Jines inclusa con- 
tinebatur. Cum enim monachi et episcopi tam apud reges populum plu- 
rimum valerent et animi hominum spinosis theologiœ quœstionibus adeo 
capti tenerentur, ut altius spirare et prœclara consilia moliri non aude- 
rent, turpissima ingeniorum sterilitas et nugatoria qucedam garrulitas 
cum in aliis litterarum generibus tum in poeticis studiis nata est. > 
(Christ. Anthologia -p. XXI I \ ) 

Mais laissons l'hymnographie et revenons à la musique. La théo- 
rie detnent de plus en plus embrouillée. Les traités parlent de tout sauf 
de musique. Des déj^eloppements insensés pour prouver que le ta corps i^ 
doit accompagner l'aesprii^r) pour montrer comment il se fait que /hrrntxa 
monte de deux voix, alors que y-^jr^fioL-a ne monte que d'une seule. Dans 
un traité du XVII' siècle, une digression de huit grandes pages sur les 



Ci) Dans son *I»T^/&</y, ï:riï/o:r>{a'«ç r^^ îvÇavrtvïï» 'txxXr,7iv7ru.r,4 »/ouïtz'^ç, (}, Papadopoulos 
fait mourir Gabriel en SSO- Comment l'auteur ne s'est-il pas rendu compte de cet anachronisme: 
en 880 Gabriel vous parle des ^^ grands signes »^ qui seront inventés par Konkouxêlis au XIII siècle! 
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an^es et la création de l'homme; et cela au milieu d'une nomenclature 
des signes phoniques!! 'On conçoit ^ dès lors, que très généralement, la 
routine, ou si Von préfère, le goût particulier de chaque chantre, ait 
remplacé la théorie. On comprend que Gebràil, le vieux maitf^e de 17/- 
loteau, n'ait pu lui donner que tî^ès peu de renseignements théoriques. 

A cette cause de décadence, il faut joindi^e encore le mauvais ser- 
vice que la musique turque et la musique arabe ont rendu à la musique 
byzantine. L'influence est palpable dans nombre de passages; mais dire 
au juste quand et comment s'est opéré le mélange, car ilj- a eu influence 
réciproque, ce n'est pas chose facile. Ce que l'on peut conjecturer, c'est 
que la musique arabe pénétra dans les Eglises de rite byzantin en même 
temps que la langue. Or, c'est vers le XIV^ siècle que semble s'être in- 
troduite la coutume d'écrire en arabe les titres des ouvrages syriaques. 
Bientôt on commença à lire les leçons, puis les Evangiles et les Epitres 
tantôt en syriaque, tantôt en arabe; enfln le syriaque, ayant disparu com- 
me langue parlée, disparut aussi de la liturgie melkite, la seule qui nous 
occupe pour le moment — Un coup d'œil sur les mss. du fonds syriaque 
de la Bibl. Nat. de Paris donnera plus de poids à notre conjecture. 
Le ms. 144- daté de 1493 a ses titres et quelques leçons en Arabe. 
Dans le ms. 128 daté de i562, où trompe également les leçons en 
arabe -etc. (cf. catal. du fonds syr. Bibl. nat. Paris ) 

Ce que l'on peut constater aussi, c'est que le yoô^'^t existe prati- 
quement et théoriquement depuis le XIX^ siècle, et qu'avant cette époque, 
selon nous, s'il existait en pratique, nous ne voyons dans aucun traité 
qu'il en soit question; or nous pensons que la question de mesure est 
asseï importantes pour qu'au moins quelques uns des théoriciens byzan- 
tins l'aient traitée. Nous ne pouvons nous étendre longuement ici sur ce 
sujet, très à l'ordre du jour cependant; nous l'effleurons simplement 
pour dire notre opinion, et nous pensons que le yp^vozy ^^^ q^^ nous l'a- 
vons actuellement dans la musique grecque, est dû à l'influence de la mu- 
sique turque. Il faut d'ailleurs se garder d'en exagérer l'universalité. 



Arrivons à la réforme du XIX^ siècle. 

La notation de Koukou\élis était réellement compliquée. Les 
grands signes surchargeaient le texte et n'étaient d'ailleurs que d'une 
utilité très contestable; beaucoup d'entre eux aidaient théoriquement une 
nuaftce de différence, pratique?nent on n'en tenait pas compte. Témoin 
encore ce bon Gebràil qui ne peut en donner la signification à Villoteau. 

C'est Grégoire de Crète qui, le premier, eut l'idée de supprimer 
les {(grandes hypostases». Il n'exécuta pas lui même son dessein; ce 
furent ses disciples, Chrysanthe, Grégoire et Chourmousios qui s'en 



Digitized by 



Google 



~ XÎIl - 

chargèrent. C'était audacieux. Toutefois, ils réussirent au delà de leurs 
espérances. La grande difficulté semblait être dans l'approbation du 
Phanar; elle fut obtenue sans peine. Aussi, encouragés par ce premier 
et important succès, les réfo7^mateurs poursuivirent leur œm^re. c Hélas! 
dit le P. Thibaut, les hommes aux instincts subversif s font très souvent 
de plus grands dégâts, accumulent les ruines avec plus de promptitude 
que le temps t». i Echos d'Or. sept. i8g8) Le fait est que nous ne som- 
mes pas ici en présence d'une réforme pacifique, mais d'un massacre ! — 
Il y avait à réformer, tout le monde le reconnaît; les meilleures choses 
peuvent être améliorées; a fortiori, celles qui sont tombées dans un état 
complet de décrépitude doivent-elles l'être. Mais il eut été de la prudence 
la plus élémentaire d'y mettre le temps voulu, et de ne pas arracher le bon 
grain sous prétexte d'enlever l'ivraie! Le ©sw^vjTtxiv /xiya de Chrysanthe, 
devenu la règle officielle du chant ecclésiastique, renferme assurément de 
bonnes choses, mais la clarté fait absolument défaut. Et puis, on avait 
supprimé^ on voulut remplacer; d'où une foule d'innovations qu'Userait 
trop long d'énumérer ici. Et le peuple, et les moines acceptèrent le tout 
comme un réel bienfait, la grande majorité ne s étant pas aperçu du chan- 
gement ! — Et voilà oit nous en sommes dans la psaltique actuelle! 

Cependant, hâtons-nous de le reconnaître, malgré le désastre, il 
reste encore de bien belles choses, et s'il nous esi permis de regretter le 
passé, le plus pratique assurément est de fious appliquer à tirer tout le par- 
ti possible du peu qui nous reste. 

De divers cotés, nous entendons réclamer une réforme! <^) Elle 
serait utile assurément; mais elle ne tnendra pas de si tôt. Elle ne viendra 
pas surtout sur les données des musicologues européens qui la réclament. 
Le penser serait bien mal connaître l'état d'âme des Orientaux. Des me- 
sures que l'on propose, plusieurs seraient bonnes; d'autres, excellentes 
pour nous occidentaux^ ne seront jamais acceptées des orientaux parce 
qu'elles ne co?^î*espondent pas à leur génie musical. 

Nous savons bien qu'en Grèce, sous l' influence de la musique, ou, 
si l'on veut, de la civilisation européenne, la polyphonie a pénétré en 
nombre d'Eglises, surtout dans les villes. Telle Eglise de Constantinople 
même a suivi cet exemple. Jérusalem ne veut pas être en retard, et de 
temps à autre le chœur des grecs au 5* Sépulcre nous fait entendre quelques 
chants polyphones. Pauvre harmonie! On n est jamais si bien que che^-soi, 
et il est certain qu'elle est traitée ici comme une étrangère! Car, excellente 
en soi, elle a le tort de n'être pas le chant traditionnel de l'Orient, et de ne 
répondre en rien au goût de la grande majorité. A ce dernier point de 
vue, il serait certainement regrettable de lavoir triompher. On n'en est pas 
là; car, bien que le Patriarche actuel de Constantinople, Joachin III ait 

il) Cf. notre arMcle «La réforme du chant Grec.» Echos d'or. Juillet 1905, dont nous don- 
nons ici quelques extraits. 
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déclaré officiellement que la polyphonie nesi pas prohibée dans l Eglise 
orthodoxe^ les Hellènes se sont ressaisis, et ont créé récemment à VOdéon 
d'Athènes^ un cours de musique byzantine, (cf. J. Pargoire. Mus, reL en 
Grèce, dans Viiatiikij Vremennik-t. x, igoS.p. 640 k D'ailleurs, qu'on 
ne l'oublie pas, l'Eglise grecque n'est pas confinée entre l'Adriatique et 
l'Archipel: l'Asie mineure, la Syrie ^ l'Egypte sont encore de son domaine, 
et dans ces dernières contrées, de langue turque ou arabe^ les indigènes ne 
sont pas sur le point d'adopter la polyphonie. La principale raison, c'est 
que la musique arabe, plus encore que la musique grecque, est d'un génie 
tout opposé à celui de la musique européenne. Or, les populations dont il 
s'agit, de rite grec, ou mieux byzantin, font usage, nous l'avons vu, dans 
leurs offices, de la langue arabe comme de la langue grecque; la première 
est même beaucoup plus employée. Ce mélange de langues a singulièrement 
influé sur la musique; presque tous les chantres indigènes habillent les mor^ 
ceaux grecs, des mélodies arabes qui leur sont familières^ et, lorsqu'ils 
pensent chanter un morceau vraiment grec, ils ne se doutent pas que leur 
exécution a un goût de terroir très prononcé. Ces gens n'éprouvent géné- 
ralement aucun attrait pour notre musique', on est presque mal impression- 
né en les voyant rester insensibles devant nos chefs d'œuvres. Affaire de 
goût et d'éducation; nous leur rendons bien la pareille! Oui, et nous disons 
ceci surtout pour les musicologues européens de passage en Orient ; forcé- 
ment nous sommes de très fnauvais juges en cette matière; nous jugeons 
sans avoir les éléments suffisants. Ce qui manque surtout à ces critiques 
empressés, c'est l'habitude d'entendre, c'est, selon l'expression de Daniel 
mus. ar. > l'éducation de Voreille. Nous ne serons guère compris, nous le 
savons bien ; mais ceux au moins qui ont vécu plusieurs années en Orient 
et s'y sont occupés de musique, reconnaitront la justesse de notre affirma- 
tion. Nous irons même plus loin, et nous dirons que malgré l'état de déla- 
brement oit la musique ecclésiastique se trouve en ce moment, elle reste, en 
principe, supérieure à la musique européenne sous le rapport de la mélodie. 
En effet, dans notre système européen, nous ne sortons pas du majeur et 
du mineur; ici au contraire, nous avons huit fnodes ayant un caractère 
parfaitement tranché. Nous savons fort bien que ces huit modes si tr^anchés 
en théorie, le sont moins eîi pratique, mais là n'est pas la question. 

Ce qui importe donc, c'est d'utiliser ces précieux restes. Pour les 
utiliser, il faut s'en donner la peine. C'est chose pénible de voir combien 
la musique ecclésiastique est ignorée de ceux qui par devoir professionnel 
devraient la connaître! Aussi, voit-on les plus belles pièces, à peine recon- 
naissables! Nous serions tentés de nous arrêter; cependant, il faut avoir 
quelquefois le courage de tout dire, comme aussi celui de tout entendre: 
l'oriental est essentiellement routinier en fait de musique. Or, vouloir con- 
cilier l'idée d'art réel avec une misérable routine, n'est-ce pas une utopie! 
C'est donc là le grand mal; c'est là ce qu'il faut combattre tout d'abord. 
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Certes^ nous ne nous faisons pas illusion; nous savons parfaitement que ce 
qui s'est fait depuis de longues années ^ se fera probablement longtemps 
encore. Ce n'est pas une raison pour se croiser les bras et assister plato- 
niquement à la ruine complète de ces quelques restes du passé. En atten- 
dant que des maîtres inennent réédifier ^ efforçons -noits au moins de con- 
seîv^er Védijice dans l'état actuel. 

Tel est le but de ce modeste ouvrage. On n'y trouvera pas de dis- 
cussions sur les points peu clairs ou controj^ersés ; nous nous proposons 
simplement de présenter la psaltique telle qu'elle est aujourd'hui. C'est donc 
un travail de vulgarisation. 

Pour plus d'érudition, on consultera avantageusement les divers 
travaux qui dans ces dernières années ont été consacrés à la musique 
grecque; Ceux des P.P. Gaisser, Parisot^ Thibaut; ceux du P. Dcche- 
vrensy de M. M. P. Aubiyy Gastoué. etc. 

Nous manquerions à un devoir, si nous ne remerciions publique- 
ment ici, le R. P. Couturier, notre confrère et maître. Le présent travail 
est plutôt son œuvre que la notre. Sises multiples travaux ne l'en avaient 
empêché, il aurait dès longtemps publié un ouvrage sur la musique gi^ecque ; 
on y eut certainement gagné. 

Merci aussi à M. P. Aubry pour le sj^mpathique accueil qu'il a 
bien voulu faire à ce modeste ouvrage., et pour les services signalés qu'il 
nous a rendus au cours de sa publication. 
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PREMIERE PARTIE 



Des signes ou notes, — Des clefs. — Exercices. 

De la mesure. — Des silences. — Des changements de mesure. 

Des modulations de la voix. 



DES SIGNES OU NOTES 



I La psaltiquc est le chant en usage dans l'Eglise grecque. 

Alors que la musique s'écrit sur une portée de cinq lignes, et 
qu'elle emploie les notes pour indiquer les différents intervalles, la 
psaltique, elle, n'a ni portées ni notes, mais simplement des signes. 

Pour monter et descendre la gamme, en psaltique, on emploie 
les syllabes suivantes: Tia, oov, ya, ^c, xs, Çci>, wj, ;:« — équivalentes 
à: ré, mi, fa, sol, la, si, do, ré. 

Cette gamme est appelée en grec: xXc/xaÇ. 

2 — Différentes notes (^> 

' I<7ov Ison (^^— ') L'ison est un signe de psaltique qui indique 
que l'on doit répéter la note précédente. 

Dans la musique, avec le système des portées, il est facile de 
faire par exemple quatre la de suite, il suffit pour cela d'écrire quatre 
fois cette même note. En psaltique, rien de semblable; chaque signe 
ayant une valeur déterminée, il fut nécessaire d'en trouver un qui 
n'eût par lui-même aucune valeur ni ascendante ni descendante. C'est 
l'ison. (^— ^) 

Un exemple fera comprendre la chose. 



m 



valeur 



Le A placé au commencement indique que la première note est 
ii (équivalent de sol i; par conséquent, l'ison qui suit est un 8i — La 
note suivante (■ ) monte d'un degré et les trois ison qui suivent 
répètent autant de fois cette note. 



(1) Bien que ce mot soit inoîn» exact, nou8 l'employons néamnoiDs, pour éviter toute confusion . 
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Dans un traité grec de psaltique,on trouve cette définition de l'ison: 
« Le commencement, le milieu, la fin et le système de tous les signes 
du chant, c'est Tison. La voix n*est dirigée que par lui; on l'appelle 
aphone^ (sans son) non parcequ*il n'a pas de son, car il résonne, mais 
parce qu'on ne le module pas. Ainsi l'ison se chante dans un parfait 
équilibre de. la voix. » 

3 — Parmi les signes de psaltique, les uns indiquent les inter- 
valles montants, les autres les intervalles descendants. 

i^ Signes montants. 

OWyov — Oligon (■ ) Ce signe s'emploie sur tous les degrés 
ascendants. «8iol ndfjriç ayaêaVecoç » . Il indique que la voix s'élève d'un 
degré. U) 

Exemple. 



F^-; ^' J" J^ J^ q ^ 1 i 1 



La première note (ison) a pour valeur o, et chaque oligon qui 
suit s'élève d'un degré. 

nsTaoTr; 4 — Pétasti ('Vj) Ce signe s'emploie comme oligon sur 
tous les degrés ascendants. Les grecs appellent ces deux notes, (6kiyo)/y 
TTSTaoT/?) isophones, c'est-à-dire, ayant la même étendue de voix; par- 
ce qu'en effet chacune d'elles désigne l'intervalle d'un degré. Nous 
verrons plus loin ce qui les différencie. Si nous reprenons l'exemple 
précédent, nous aurons donc comme valeur identique: 






ira €ou ya ii Si 



t: '-— ^ V^ V^ V^ '^— 

q 111 



Mais, dès maintenant, nous devons faire remarquer que pétasti 
ne s'écrit que devant les signes descendants. Ce sera donc toujours la 
note la plus élevée d'une mélodie. 

KevTïfjuaTa 5 — Kendimata (%%j La valeur de ce signe est égale- 
ment d'un degré ascendant. 

Dans le traité déjà cité, on lit en elfet: «Les Kendimata (deux 
Kendimaj sont plus lents; on les nomme dormajis et n'ont qu'une 

( 1 ) C 'est à dessein qu 'on emploie ici le mot degré et non le mot ton ; nous en verrons pins 
tard la raison. 

(2) Pour ce root voix, (vfli>vr, ) il est à remarquer que le» grecs l'emploient indifféremment dans 
le sens de son et dans le sens de degré. 
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En conservant toujours le même exemple, nous aurions donc 
avec Kendimata: 



m 






1110 



Nous verrons plus loin, l'emploi du Kendimata. Si maintenant 
nous nous servons successivement des trois signes qui précèdent, nous 
aurons équivalemment: 



m 






ira 




6ou 

1 



%% 



1 



1 ( 



%% 



K.hni[xa 6 — Kéndima ( %) Ce signe indique que Ton monte de 
deux degrés. 

Soit l'exemple suivant: 



ii 



î 





TTflf 


ya 


X( 


X. (1) 


7C 


» 


t 


1 


» 


9 





t 


t 






Nous verrons en son lieu que le Kendima ne se rencontre ja- 
mais seul. 

'Y'J^rikri 7 — Ipsili. (l) Ce signe indique que Ton monte de quatre 
degrés. Comme le précédent, il ne se rencontre jamais seul. 

Soit l'exemple suivant: 



■^ — P- 



q 



ira xc xc €ou' 6eu' 



Jusqu'ici, nous avons vu les signes montants simples, mais on 
peut remarquer que nous n'en n'avons pas trouvé qui montent de trois, 
de cinq, de sept, de huit degrés; et de fait il n'en existe pas. Pour pro- 
duire ces intervalles, il faut recourir à des combinaisons au moyen des 
signes montants que nous connaissons. 

(1) Dès iD«int«iMmt| dods pouvons nous rendre compte qu'il ne semit pas exact d'employer le 
mot ton y mais qu'il est mieux de dire degré. Dans cet exemple, en effet, l'interralle de ré à fa n'est 
pas de deux tons , mais bien d 'un ton et demi — Rien n 'empêche cependant de dire que ce même inter- 
valle est de deux degrés. Quand nous étudierons les différentes gammes de la psaltiqne, nous verrons com- 
ment il peut se faire qu'un même signe s'emploie indifféremment pour l'intervalle d'un ton et demi et 
pour celui de doux tons. 
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8 — lo Pour monter de trois degrés, on réunit oligon (■ ) 
avec Kendima ( \) en plaçant ce dernier au dessus de oligon. Nous 
aurons donc la combinaison suivante: ^ - '^ degrés. 

Soit l'exemple suivant: 



r:/^4 



t;-^- 





na 


^c 


h 


v>ï 







3 





S 



On rencontre aussi, mais plus rarement le Kendima joint au 
pétasti, cette nouvelle combinaison a la même valeur que la précédente. 



\^À 








Tca 


il 


il 


«7 


9 





3 





V 



9 — 2® Pour monter de cinq degrés, on emploie la combinaison 
suivante: on unit oligon avec ipsili en plaçant ce dernier au dessus, à 
gauche ou au milieu de oligon. ^ ou ^ . 

Il importe de bien remarquer cette place de Tipsili, car s'il est 
placé à droite, oligon perd sa valeur, et par conséquent on ne monte 
que de quatre degrés. 

i— ou -i- - 5 degrés 
^ - 4 degrés 

Pourquoi cette différence? c'est que l'ipsili est un signe que l'on 
ne rencontre jamais seul; il lui faut un support; et ce support est oli- 
gon, ou encore pétasti. Mais comme ipsili n'exprirae par lui-même que 
quatre degrés, il fallait de toute nécessité que la valeur d'oligon dis- 
parut; on convint donc qu'elle disparaîtrait lorsque l'ipsili serait placé 
au dessus à droite. 

Comme combinaison d'égale valeur, nous avons pétasti et ipsili. 



^ 



Exemple : 
t£, - 5 degrés 
^ - 4 degrés 






TTat 


L 

5 


rw 


7r« 


xt 

L 


x< 




T 







f 




7ÏÏ -^^ 




, 1 . i 


■ ft n 









ou ^«lulvali'mincnt : 










' 




7C ^^*— ^ 
(J 


5 





(} 


^' 
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lo — 3** Pour monter de six degrés, on se sert d'une nouvelle 
combinaison. On prend le signe qui monte de deux et on le réunit à 
celui qui monte de quatre. 

Toutefois, il faut se souvenir que le signe qui monte de deux, 
c'est-à-dire Kendima^ ne se rencontre jamais seul; il est toujours joint, 
avons-nous dit, à oligon ou à pétasti, mais pour apprécier sa valeur, 
il faut tenir compte de sa place. S'il est placé au dessus d'oligon, il 
ajoute sa valeur à celle de ce dernier; nous aurons donc: Kendimaz 
2+1 degré, total, trois degrés. Mais si Kendima se trouve à droite ou 
au dessous d'oligon, ce dernier perd sa valeur. 

^ - 3 degrés 

^ - 2 degrés 

'"T^ - 2 degrés 

Pour obtenir maintenant nos six degrés, nous n'avons qu'à join- 
dre ipsili à l'une des deux dernières combinaisons. 

Exemple: 

^ ^ - 6 degrés 

*^ - 6 degrés 

Remarquons que l'on pourrait encore écrire de la manière 
suivante: 

^^ - 6 degrés 

En elVet, ipsili placé au dessus d'oligon, à sa droite enlève la 
valeur de ce dernier; il ne reste donc au total que Kendima z 2 degrés 
et ipsili - 4 degrés. 



^ # ^ 

V # r — : — 



Cj 6 

KauivaU'nimunt: 

1 



l 



^\ 



Le premier de ces trois exemples est le seul usité — Dans les 
deux dernières combinaisons, la place de l'ipsili est indifférente, par- 
ce que oligon à déjà perdu sa valeur par le fait du Kendima placé à sa 
droite ou au dessous. 
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De même, avec pétasti on aura: 

T^ - 6 degrés 

1 1 — 4<> Pour monter de sept degrés, la chose est plus simple 
encore. 

Nous avons ^ = 3 degrés; ajoutons ipsili au dessus, nous au- 
rons alors nos sept degrés. 



fe?*ï : 



na ira 

L 
% 



W 



huulvaleminent: 

1 



l 



12 — 5® Pour monter de huit degrés, on emploie deux ipsili, de 
la façon suivante: 

l L 

c'est-à-dire, qu'il est nécessaire de faire perdre à oligon sa valeur, ce 
que Ton obtient en plaçant, comme nous l'avons vu, un ipsili à sa 
droite. Oligon ayant perdu sa valeur, il nous reste les deux valeurs de 
quatre degrés z 8. 



:M 



1# #- 



€?— r- 





na 


6ou' 


$au' 


7C 


t 


II 




^ 





8 






14 — Résumons en un premier tableau les signes montants et 
leurs combinaisons. 

t - 



%i 



I degré 


^ ^ 


. 3 degrés 


I degré <'» 


» -^ T3 


- 2 degrés 


I degré 


l ^^ 


- 5 degrés 


2 degrés 


G ^ 


- 5 degrés 


4 degrés 




- 6 degrés 


^^ 


-^ . 7 degrés 




^^ 


^ . 8 degrés 





(1) Pétasti ei oligun unis de la façon Huhaote: ^<i^ donnent deux degrés. 
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2* Signes descendants, 

A.7:cmpofog i5 — 1<» Apasirophos (^) Ce signe, lisons-nous dans 
un traité grec, «s'emploie sur tous les degrés descendants. (îtà TraoTjç 
TTÔç xaTa6a<7£û»x;. » Il indique que la voix s'abaisse d'un degré. 
Exemple: 



lÊ 



? 





^aç 


ya. %0M 


ira 


ira 


^ 




^ ^ 


-^ 


^— 


A 





1 1 


1 






La première note, ison, a pour valeur o, et chaque apostro- 
phos descend d'un degré. 

'Ynoppoii i6 — 2® Iporroï [m) Ce signe indique que l'on descend 
de deux degrés successivement. 
Exemple: 



i 



±z=à 





^c va 6ou 


<^u 


^ 


^— # ' 




A 


1 + 1 






On obtient l'équivalent d'iporroï en plaçant deux apostro- 
phos H) l'un au dessus de l'autre de la façon suivante: 

^ - i-fi 

'EXa^/?èv 17 — 3<> Elaphron (C^) Ce signe indique que l'on des- 
cend de deux degrés. 

Exemple: 

Otto 



^ A 



Remarquons, au sujet d'apostrophos et d'élaphron que ces 
deux signes se rencontrent très souvent à la suite dans la mélodie. 
(^C^) Il faut alors tenir compte de la règle suivante: Si apostrophos 
ne porte pas de syllabe, il n'est qu'une simple note d'agrément qui 
ne compte pas dans la mesure; et alors, on glisse légèrement sur cette 
note, pour ne tenir compte que d'élaphron. Conséquemment, au lieu 
de descendre de trois degrés, (un pour apostrophos, deux pour ela- 
phron) nous ne descendrons que de deux. L'exemple fera mieux comp- 
rendre la chose: 

Bt 0$ 

^ A 00.. 



(1) Ces deux apostrophos ont eu, autrefois, 1^ la valeur que nous leur donnons ici; 2o la propri- 
été d'indiquer un demi-repos. Cette dernière a disparu. 
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Mais si apostrophos suivi d'élaphron porte une syllabe, alors 
les deux notes ont chacune leur valeur respective. Et nous obtenons. 



zk^ 



p=i= A 



4 ^— ' ~^ 

6c e« >7 /M>v 



Xa[iinkrj i8 — 4<> Khâmili (V-%-) Ce signe indique que Ton descend 
de quatre degrés. 

Exemple: 

^c yq yq 



^3 



! I H 4 

Il est à remarquer que c'est un des signes les plus rarement 
employés en psaltique. 

Les quatre signes qui précèdent, sont les signes simples des- 
cendants; mais ici, comme pour les signes montants, nous devons re- 
marquer que nous n'avons trouvé que des signes indiquant, un, deux, 
et quatre degrés. 

Pour obtenir les autres intervalles, nous devrons donc avoir 
recours à des combinaisons. 

19 — i® Pour indiquer trois degrés en descendant, on réunira 
apostrophos ( 1 degré) avec élaphron (2 degrés) de la manière suivante: ^^ 
Exemple: 



.^1 



i |^Lj-j- ^ 



it« ^ira 



A 



^ 



t* 



20 — 20 Pour indiquer cinq degrés, on réunira apostrophos 
avec khâmili de la façon suivante: v^ 

Exemple: 

di Ça» ç« 



i 






21 — 3« Pour indiquer six degrés, on réunira élaphron avec 



khâmili: V»- 

Exemple: 



^C XC X( 

^^ 





1=^ A 
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^2 — 4* Pour indiquer sept degrés, on prendra la combinaison 
déjà faite pour trois degrés e^, et on l'unira à khâmili. V^ 
Exemple: 

Si il Si 



s 



rr ^ 



Pour huit degrés, il suffit de réunir deux khâmili. 

^ - 8 degrés 

23 — Réunissons en un tableau, les signes descendants avec 
leurs combinaisons. 



^ 



descend de i degré 

- - i^i degré 

- - 2 degrés 

- - 4 degrés 

- - 3 degrés 



<?> 



descend de 5 degrés 

- - 6 degrés 
T - 7 degrés 

- - 8 degrés 



24 — Remarque. Souvent, dans la psaltique, on rencontre un 
signe descendant joint à un signe ascendant ou à ison. Comment alors 
chanter cette combinaison? Il faut tenir compte de la règle suivante: 
Un signe ascendant uni à un signe descendant ou à ison^ perd sa valeur. 

Exemples : 

v^ Pétasti joint à ison, valeur o; Ison seul conserve sa 
valeur. 

\^ Apostrophos joint à Pétasti, valeur i en descendant; a- 
postrophos seul conserve sa valeur. 

On se demandera peut-être: mais alors, à quoi bon mettre 
sous ison, ou sous apostrophos un signe ascendant, puisque ce dernier 
perd sa valeur? Nous verrons au chapitre des modulations de la voix 
(No 60) que ces combinaisons ne sont pas sans raison, car certains 
signes, pétasti par- exemple, ont la propriété d'être à la fois note et 
signe de modulation. 

Ce sont là les signes tant ascendants que descendants, usités 
aujourd'hui dans le chant grec. Il en existe d'autres dont on a conservé 
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la forme et le nom, mais qui ont complètement cessé d'être employés. 
On ne sait même plus ce que signifiaient bon nombre d'entre eux. 

Nous donnons ici, à titre de curiosité ceux que nous connais- 
sons. Nous suivrons l'ordre que nous avons suivi précédemment, en 
donnant d'abord les signes ascendants, puis les descendants, dont la 
valeur est connue; enfin les signes dont on connait le nom et la forme, 
sans connaître leur usage précis. 

25 — 1<> Comme signes montants d'un degré, équivalents par 
conséquent de oligon, de pétasti ou de kendimata. 

i<> Oxia- c'est un signe qui a la forme d'un oligon incliné. 

2® Kouphisma, 

3<> Pelasthon. 

Bien que ces deux derniers signes indiquent l'un et l'autre 
un degré, nous ne pensons pas cependant qu'on puisse les assimiler 
à oxia. Quelle est la différence entre eux et ce dernier? Il est difficile 
de le savoir, mais il y en a une; car, dans le traité de psaltique déjà 
cité, nous lisons: «Oligon, pétasti, oxia, sont appelés isophones, chacun 
d'eux en effet désigne l'intervalle d'un degré.» On ne parle en cet en- 
droit ni de kouphisma ni de pelasthon. 

26 — 2^ Comme signes descendants, nous trouvons: le Kratêma 
Iporroon qui a la même valeur que Iporroï, c. a. d. deux degrés suc- 
cessifs. ( I -h I ) 

Parmi ces signes qui ne servent plus, et parmi ceux que nous 
avons étudiés précédemment, les uns sont appelés corps, les autres 
esprits. «Parmi ces sons ascendants, et descendants, lisons nous dans 
notre traité grec, les uns sont corps^ les autres esprits. » 

«Les corps ascendants sont au nombre de six: 

Oligon ^«— ». 
Pétasti V^ 
Oxia ( 

Kouphisma J signes n'existant plus. 
Pelasthon ^ 

Kendimata \\ 

«Les descendants sont ceux-ci: 

Apostrophos '^ 

Deux apostrophos ^ 

«Pour l'iporroï #, il n'est ni corps ni esprit, c'est un mouve- 
ment rapide du gosier qui produit un son agréable; c'est pourquoi on 
rappelle: son modulé »^^) 

(1 ) Dans la pratique, aujourd'hui, iporroï a la valeur que noua lui avons donnée pliu haut : 
l + l degré. 
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. «II y a quatre esprits, deux pour les sons ascendants, et deux 
pour les sons descendants. 

Pour les sons ascendants: 

Kendima % 

Ipsili L 

Pour les sons descendants: 

Elaphron c^ 

Khâmili V^ 



«On subordonne aussi les esprits ascendants aux corps ascen- 
dants, et on les met tantôt à côté, tantôt au dessus, tantôt au dessous 
» 

Remarquons avec Villoteau, à qui nous avons emprunté la 
traduction précédente, que tous les traités ont omis ici une règle ab- 
solument nécessaire pour comprendre ce qui précède. La voici: 

Tout corps soit ascendant soit descendant^ devient nul, quand il 

a à sa droite un des quatre esprits; il n'y a alors que l'esprit qui se 

chante. 

Le traité continue: 

«Semblablement, on subordonne les esprits descendants, ela- 
phron, khàmili, à leurs corps Tapostrophos et les deux apostrophos.» 
« » 

Suivent ensuite une foule de combinaisons sans ordre aucun, 
et parfaitement propres à embrouiller les choses; nous les laissons de 
côté, renvoyant si on y tien; au livre de Villoteau sur « l'état actuel 
de Part musical en Egypte. » 

27 — 3^ Signes dont on ne connaît plus la signification exacte. — 
Bien que ces signes, assez nombreux d'ailleurs, ne soient pas, pour la 
grande majorité, des notes, mais plutôt des signes de cheironomie, ou 
encore de modulation de la voix, nous les donnons cependant ici, 
pour ne pas avoir à y revenir, ce qui ne ferait que compliquer inutile- 
ment l'étude des chapitres qui suivront. 

Dans le «Traité de psaltique, » on lit: «Les grands signes, 
ou grandes hypostases, sont muets; ils se rapportent à la cheironomie j 
et non à la voix: ils sont les indices de la mesure<M et non du chant.» 

Les voici; en simple énumération: 



Paraclitiki 

Kratêma 

Ligisma 

Kilisma 

Antikenokilisma 

Tromikon 



Parakalesma 
Héteron Parakalesma 
Psiphiston Parakalesma 
Xiron Klasma 
Argo Syntheton 
Ouranisma 



(1) Le mot mesure est moins exact et devrait être remplacé par: modulation» de la voix et 
dans certains cas par rythme. 
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Ekstrepton 
Tromikon synagma 
Thématismos eso 
Hétéros exo 
Epégerma 
Piasma 
Synagma 
Enarxis 



12 — 

Apoderma 
Thés apothês 
Thèma haploun 
Chorevma 
Tzakisma 
Hémiphonon 
Hémiphtoron 
Gorgo Syntheton 

C'est suffisant, pensons-nous, pour donner une idée de la 
complication excessive de l'ancienne psaltique : et certes, on comprend 
fort bien que dans la suite des âges, on ait négligé de s'occuper de 
cette multitude de signes qui devaient très probablement être négligés 
eux mêmes dans la pratique. La psaltique n'y a rien perdu, et telle 
qu'elle nous reste, elle est encore suffisamment compliquée. 

Disons cependant que l'élimination fut fort peu intelligente 
dans certains cas. N'en prenons qu'un exemple. 

Nous remarquons dans les signes donnés ci dessus, trois Para- 
kalesma. Les réformateurs, plus désireux, dirait-on, de réformer que 
de bien réformer, les supprimèrent d'un coup. C'était trop, aussi gar- 
dèrent-ils le signe représentant Etéron Parakalesma. Le mot de Para- 
kalesma était parfaitement propre à désigner ce signe; mais, semble- 
t-il, il les offusquait. Ils le laissèrent, gardant seulement le mot éterofi^ 
qui n'a aucune signification. Nous retrouverons ce signe dans les Mo- 
dulations de la voix. N^ 67. 

Des clés 

28 — Les clés sont appelées en grec [JLOLpvjpia. Elles sont com- 
posées de deux signes, dont l'un indique la note, et l'autre, la nature 
des intervalles; pour ce qui regarde cette dernière partie, nous aurons 
à y revenir au chapitre des gammes. 

Les principales clés sont: 

Pour le Tra q' ^ 

Pour le Sou ^ , ^ 

Pour le ya ^^ 

Pour le *i ^ , ^ 

Pour le x£ g 

Pour le Çw ^ , «^ 

Pour le v*j ri ' A 
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Le signe supérieur, ou mieux la lettre qui entre dans la com- 
position de la clé, indique, avons-nous dit, une note,^t voici comment. 
Ces clés, peuvent se trouver au commencement ou dans le 
cours du morceau à exécuter. 

29 — i® Si elles se trouvent au commencement, elles indiquent 
la tonique de la mélodie. 

Prenons un exemple: 



li 



60U 



*«: 



7C 
1 






Si ya 60U 



un noL, 



Le n qui se trouve à la clé, m'indique que Tison qui suit est 



Prenons maintenant un second exemple: 



1^ 



60U ya il 60V yv ira 



g=IÉZ 



7C 



Cette fois, je commence sur le êou et non sur le noc. En effet, 
la clé m'indique bien le Tia, tonique de la mélodie, mais la première 
note montant d'un degré, je chante immédiatement le êou. 

De même pour les autres clés. 
Exemples: 



m 



6 

X 



jSou yee 9i Sou 



^c ya 60U 60U 



F-l^.' j'j" j — -> ^ 



3o — 20 Ces clés se trouvent de temps en temps dans le courant 
du morceau; c'est nécessaire pour indiquer au chantre qu'il est bien 
resté dans le ton; en effet, rien dans les signes de psaltique, ne peut 
faire savoir si l'on chante un rra, ou un xs; ces différentes notes 
n'ayant qu'une valeur relative, et pouvant être réprésentées par le 
même signe. C'est par les clés que l'on saura si on reste bien dans 
le ton. 

On les place au milieu ou à la fin d'une phrase mélodique, 
ce qui revient environ chaque deux lignes, de façon que si l'on cons- 
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tate que Ton s'est trompé, il ne soit pas nécessaire de recommencer 
tout le morceau, mais simplement de reprendre à la dernière clé. 
C'est assez ingénieux tout en restant fort primitif. 

3i Voici un exemple de clés dans le cours d'un morceau: 



TZ 



\\ 



1 



\\ 



^^ 



•> ^ •>*' 






V-> ^ ~> 



il •/« 



é\ 



TU 

1 



=a^ £i:^ -iL-?^ s^ j^-i^m;^ 




Nous commençons sur xe parce que, si la clé ÏÏ nous indique 

que na est base de la mélodie, le signe ^ nous invite à monter de 

quatre degrés, (N^ 29). Nous arrivons à la première clé de l'intérieur 

du morceau; c'est encore ^ ; donc l'apostrophos qui précède doit être 

Tra. On continue sur xs pour la raison donnée plus haut, et on arrive 

à la seconde clé J . Cette fois nous continuerons sur le $1 toujours 

pour la même raison (29). Et ainsi de suite pour tout le morceau. 

De temps en temps, dans le cours de ce travail, nous donne- 
rons quelques exercices, afin qu'il puisse, à l'occasion servir de méthode. 
On trouvera de nombreux exercices dans la méthode arabe publiée 
par le R. P. Couturier. 
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32 — Exercices. 

10 Donner le nom des signes suivants. 
^— ^ w /^ C^ — -^ '^ V^ # % ^— ^ Z. ^— -^ V^ \\V^ C^ % ^ 

V^ V^ ^ L ^-^ ^^— ^^ ^ 

20 Lire les notes suivantes. 

V-, ^^ ,^ ^^ t _^ t t.^ ,««, ^^^ tL^ 7C ^— ^^ 

1 

— -^ ^\ -^ ^ '^ ^^— ^ ^^— ^ -> ^ ^ — '^—^ ^ -^ 

> > ^ ^ ^ '^ ^ ^— . -^ TT 






^ W W 

— '^ V^ ^ •> -^ C^ V^ C^ '^-^ ^ •> •> ^^--w -j 

1 



-% -^ 7, '-—^ Ti: 

1 



{ — ^^ — --^— - 
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1 



X 
1 



\\ 



».\\ 



n 

^ 



7C 



7C 



/ 



%% 



JS 



\\l 



3® Ecrire en psaltique les notes suivantes. 

Tia, êou, yUy xe, ^t, Ç^), xs, Tra' (supérieur) v>7, ^(, x£, ya, êoii, 
^t, ya, êo-j, Tia, wj, rra, 7ra, Sou, ya^ ya, ya, êou, ^t, ya, êou, 7ra, wp, îia. 

Le moment n'est pas encore venu d'essayer de chanter; nous 
donnons cependant ici la gamme du premier ton, à l'aide de laquelle, on 
pourra exécuter ceux des exercices ci-dessus qui commencent par 2 (Tra). 

Cette gamme, comme on le verra correspond à très peu de 
chose près, à notre ré mineur. C'est la gamme fondamentale de la 
psaltique, comme do majeur est chez nous, la gamme fondamentale 
de la musique. 



J-lf-JL |-^gEg ^^^ 



p 



ira 6ou 



xf Çw 



Tca, ira yq Çoi Xi ^t ya €ov ira 



De la Mesure. 

33 — La mesure est l'àme de la musique. Elle l'est, à un de- 
gré moindre peut-être, mais très réellement cependant de la psaltique. 

Tandis que dans la musique proprement dite, la musique 
européenne, nous trouvons des mesures multiples; ici, dans la psal- 
tique, tout se réduit à une simple mesure à un temps. 
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Pour battre cette mesure, on frappe régulièrement de la main, 
et chaque coup fait un temps. Est-ce à dire que nous n'aurons pas 
d'autres mouvements que celui du temps régulier? Non, assurément. 
La psaltique, nous allons le voir, comporte certains mouvements très 
compliqués 

J-,es signes des notes que nous avons étudiés précédemment, 
s'ils ne sont accompagnés d'aucun signe de mesure, ont pour valeur 
un temps. 

N'oublions pas cependant, (N<> 17) qu' apostrophas , ne portant 
pas de syllabe, et suivi d'élaphron est une simple note d'agrément. 
En pratique, on chante cette combinaison en prenant un demi temps 
à la note qui précède, et en le transportant sur apostrophos, de la 
manière suivante: 



^ 



:i: 



w 



7C 



V. 7. 



1 l 



Les signes de mesure sont appelés, en grec, "Ey/^vot. 
On peut, si l'on veut, les diviser en deux catégories; savoir: 
les signes simples et les signes composés. 

34 — I^ Signes simples. 

Ce sont: i» Klasma (^). Ce signe ajoute un temps de plus 
à la note sur laquelle ou sous laquelle il est placé. La note ayant par 
elle-même une valeur d'un temps, aura avec Klasma, deux temps, 
c. a. d. que l'on frappera deux fois avec la main. 

Exemple: 



I 



3E 



3Z 



7C 

1 



— V 



Il paraîtrait qu'autrefois, ce signe se composait de deux ac- 
cents aigus placés sous pétasti de le manière suivante: '^ 

35 — 2® Apli (à7rXi^)(.) L'apli est un simple point placé au 
dessous de la note (T^) <*> Comme le précédent, ce signe ajoute 
un temps de plus à la note sous laquelle il se trouve. 

Exemple: 



- i r^é é r J 



7C 



( I ) Quand on écrit Ut psaltiqne , il fkut prendre garde {de ne pas (kire oe point trop gn>8 , 
ce qui pourrait induire en erreur, en le faisant prendre pour un Kendima. '■■^^ et non '■■■^ . 
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36 — 3» Gorgon. {Topfov) {r) Ce signe de mesure enlève 
un demi temps à la note sur laquelle ou sous laquelle il est écrit et 
également un demi temps à celle qui précède. 
Exemple: 



'-tf-é 



Trrrrf^^ f 



~^r. '^^h -r <■ ' 



Si maintenant, nous avons un-e note portant Klasma (2 temps) 
suivie d*une autre portant gorgon, nous enlèverons, suivant ce qui 
vient d'être dit, un demi temps à la note portant gorgon, et un demi 
temps à celle qui porte Klasma. Il ne restera donc à celle-ci qu'un 
temps et demi. 

Exemple: 



r-» — ^ 



i 



-r- 1 1 



I 11/ 1/ 1 



/. V. 



I 1 



La même chose a lieu pour apli ( • ) suivi de gorgon. 
Exemple; 



ihJ-^' i^'t^ 



1 1 1+1 Mj^ V« ^ * ^ * 



37 — 4^ Argon (-1) ( \j7/iv). Ce signe ajoute un temps à la 
note sur laquelle il est écrit, et enlève un demi-temps aux deux qui 
précèdent. 

Exemple : 



^î-^ rf ^ m 



q %\ 

Il 1 11/1/21 11 1 



En général on ne le trouve que sur la combinaison que nous 

donnons ici: ^.«i.^ "^- 
w 
38 — So Siopi ('7ta)7r^) (\^) C'est un signe de psaltique com- 
posé du j^aî^ia {èaoîïcc) (\^ No ()3-et de Tapli [- ) Il marque un temps 
de silence. 



E!xemple: 



■t^-t- 



17— r" 



(1) 
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39 — 6^ Stavros (fTTCKvpbç) (-t) C'est un sigjne qui a la forme 
d'une petite croix. Primitivement disent quelques auteurs, ce signe 
était aimplctmeat destiné à indiquer les endroits du chant où le peuple 
devait faire le signe de la. croix. Ces signes de croix, on le sait, sont 
très nombreux au cours des offices grecs. 

Quoiqu'il en soit, aujourd'hui, ce signe est destiné à couper 
brusquement la voix sur la note près dejlaquelle il se trouve. (H se place 
après la note). On reste alors généralement un temps en silence. 

Exemple: 



I 



Î5=:p: 



É 



-a- 



1 



7. 7. 



— •?.•/: — ^^"^^ 



Le stavros se trouve d'ailleurs assez rarement dans la psaltique. 
40 — 2^ Signes composés. 

\^ Apli peut avoir plusieurs multiples; nous avons vu que ce 
signe (N® 35) ajoute un temps à la note sous laquelle il est écrit. 

Le Dipli ( deux apli, . . ) ajoutera deux temps à la note sous 
laquelle ou le rencontrera. 
Exemple: 



m 



^ — st^ 



TT 

1 



Le Tripli (trois apli, ...) ajoutera trois temps à la note. 
Exemple: 



^ ^ ^ ^ S^ Il 14 114 

Enfin le Tétrapli (quatre apli ....) ajoutera quatre temps à 
Exemple: 



la note. 



I | I j J J jTï 



7C ^— 
1 1 



1 1 5 



41 — 2^ Argon a aussi des multiples: 

Le diargon (s) donne deux temps de plus à la note sur laquelle 
il se trouve et enlève un demi-temps aux deux précédentes. 
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Exemple: 



Wfnw^ 






7. 7. ' 



Le triargon ( "h) donne trois temps de plus à la note qui le 
porte et enlève aussi un demi temps aux deux précédentes. 
Exemple: 



^ 



R-J^ \- 



% 



1 ' 7» 7. * • 



42 — 3^ Le Gorgon a des multiples, ou mieux des sous-mul- 
tiples. 

Nous avons vu (N® 36) que ce signe enlève un demi-temps 
à la note sur laquelle il est écrit et un demi-temps à celle qui précède; 
c'est-à-dire que l'on chante deux notes en temps. 

Le digorgon (deux gorgon |J~) nous oblige à divise le temps 
en tiers, et l'on chantera alors trois notes en un temps, chacune d'elles 
valant un tiers de temps; comme on le voit, c'est identiquement notre 
triolet en musique. 

Exemple: 



m^IlU-uV. 



1 1 • 1 1 • 1 1 ( 



=t=ï= 



it 



^ ^ 



/s /s /s 



I I I I I • I I I I I I I I 



' ' 7.7» 7. • ' • 

Le digorgon s'écrit en général sur la dernière note du groupe 
de trois. 

Le trigorgon (trois gorgon r---^)nous oblige à diviser le temps 
en quarts. Nous chanterons quatre notes en un temps; chacune équi- 
valant à une double croche c. a. d. à un quart de temps. 
Exemple: 



iiiiiiiiiiitiiii 



1 1 1 1 1 1 1 • 1 1 1 1 



1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 • 1 1 1 1 1 ( 1 1 



TT 



c<V 



'' * V4 74 747.* 7*74 7*7* ' • 74 7* 7*74 « 



^^ 



-*-^ # < ^^~ < '~ # — ^ # * j~^^~Q ' 



Digitized by 



Google 



— 21 — 

Toutes ces mesures sont assez simples, et se rencontrent fré- 
quemment dans la psaltique; mais il en est d'autres qui appartiennent 
également à la composition du gorgon, et qui sont d'une exécution 
plus ardue; quelques unes se rencontrent rarement, d'autres très ra- 
rement. 

Les voici. 

43. Notons d'abord que le gorgon (r) peut se placer sur une 
note ayant déjà klasma ou apli. 

Cette note subit alors deux influencés; celle du klasma ou de 
l'apli, qui lui ajoutent un temps, et celle du gorgon, qui lui enlève un 
demi temps. Il ne lui reste donc qu'un temps et demi. Nous aurons 
aussi le singulier effet suivant: 



é-J J' i^- J ^ 



te 



v« 



'7. 



V. '7. 



44. Autre combinaison; nous avons vu (N® 36) que gorgon 
alTecte deux notes; celle sur laquelle il est écrit, et celle qui précède; 
il leur enlève à chacune un demi temps. 

Si nous rencontrons la combinaison suivante, "^ ^^ -^ 
r 
ou encore: "T^ '""^ ^ , nous aurons juste le contraire de l'exemple 

précédent; c. a. d. un temps et demi pour le premier oligon, et un 
demi temps pour le second. En effet, klasma ou apli, donnent bien 
un temps de plus au premier oligon, mais le gorgon qui suit, enlève 
un demi temps à l'oligon sur lequel il est placé, et un demi temps au 
précédent, auquel il ne reste plus qu'un temps et demi. 

Exemple: 



m 



7C "^ 


■» ^M». 


^— 


^ I 


•7. 


7. 


» 


^ 


r 



1 1 



1 1 



/. 7. 



Nous pouvons dans un seul exemple réunir ces deux combi- 
naisons, de la manière suivante: 



i 



^' * é *=i 



(1) 



"^ '7« (7."/«)7« • * 



(I ) Tout signe de mesure placé au dessus d'iporrol, est censé écrit sur ta première note; 
s'il se trouve au dessous, il n'affecte que k dernière. Le digorgon cependant, placé au dessus, étend 
sa TaJeuT aux deux notes. 
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Nous venons de voir gorgon accompagnant une note qui porte 
klasma ou apli; mais l'apli, au lieu d'accompagner la note, peut ac- 
compagner le gorgon lui même, ce qui donne lieu à des subdivisions 
de mesure assez rares d'ailleurs, mais que Ton doit néanmoins con- 
naître. 

45. Si Tapli accompagne le gorgon lui-même, le temps se di- 
vise en tiers; mais ici, nous n'aurons plus trois notes dans un temps; 
nous en aurons seulement deux. Conséquemment, l'une d'elles vaudra 
î et l'autre i. Pour savoir celle qui vaut î, il faut tenir compte de la 
place de l'apli. S'il se trouve à gauche du gorgon, (t) c'est la première 
note qui vaudra î. S*il se trouve à droite, (r*) c'est au contraire la se- 
conde note qui vaudra J. Et notons ici que cette dernière combinai- 
son (r-) se trouve souvent. 
Exemples: 
i® Apli placé à gauche: 



^=&= 



^ g J ^^^ é 



V 



-& 



7C 



V. V, 



20 Apli placé à droite: 



^ 



^ — d- 



7C 

1 



V. V. 



Si le dipli accompagne le gorgon, le temps se divise alors en 
quarts; la première note vaudra J, la seconde i, ou réciproquement, 
suivant la place du dipli. 
Exemples: 

lo Dipli à gauche: 



i 



P=s 



3^ 



7C 



'U 'U 



20 Dipli à droite: 

^s 



i=F=* 



% 



74 Va 



46. Voyons maintenant ce qui a lieu quand apli ou ses mul- 
tiples accompagnent soit digorgon, soit trigorgon. 

Si apli accompagne le digorgon, le temps comme précédem- 
ment sera divisé en quarts; avec cette différence, que le digorgon 
affectant trois notes^ l'une d'elles vaudra i les deux autres chacune i. 
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Il faudra donc, ici encore, tenir comptfe de la place de Fapli. 
Il peut occuper les trois places suivantes: ^j- ^ ^^« 

Dans le premier cas, c. a. d. quand apli est à gauche du di- 
gorgon, c'est la première des trois notes qui vaut un demi temps; dans 
le second cas, c'est celle du milieu; dans le troisième cas. ce sera la 
dernière. 

Exemples: 
lo Apli à gauche. 




V. V* 74 



2« Apli au milieu. 



Ë 



-^ 



1 ' 7* 7. 7* • 



On peut remarquer que nous avons ici l'effet d'une syncope. 
3® Apli à droite. 






^ 



q 



1 1 



A 74 Vs 



ly « 



47. Le dipli (..) peut aussi accompagner le digorgon. Dans ce 
cas, le temps se divise en huitièmes. 

Comme nous n'avons toujours que trois notes, l'une d'elles vau- 
dra trois quarts de temps, les deux autres vaudront chacune un hui- 
tième. Et comme précédemment, on tiendra compte de la place du 
dipli pour placer les î sur la note qui convient. 

48. Venons-en au trigorgon; on le le trouve accompagné de 
l'apli, mais non pas de ses multiples. 

Dans le cas où apli accompagne le trigorgon, le temps se di- 
vise en sixièmes ^lous avons ici quatre notes; (N« 42) il faudra donc 
que l'une d'elles ait pour valeur ?. de temps, et les trois autres, chacune ^. 
Nous pouvons, pour plus de clarté, comparer cette mesure 
à notre J européen. Nous avons donc six doubles croches (sextolet)pour 
un temps. Pour savoir à laquelle des quatre notes donner les | de temps, 
nous ferons toujours comme précédemment, nous tiendrons compte 
de la place de l'apli. 
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Exemples: 
î« Apli à gauche. 



H — 



P=i 



-ë — É- 



S 



-CT 



TU ^^- 



U Ve Ve U 



20 Apli sur le premier degré 



I I 1 1 • i I 1 1 1 1 



I I I • I I I • i I I 



7C ^— 



U /a U U 



C'est une mesure impossible, une sorte de syncope très ir- 
régulière; aussi, en pratique, on n'en tient pas compte. 

3« Apli sur le second degré. 



-b — fr 



tt=^ 



^^==^ 



% 



40 Apli à droite. 



fe^ 



r* 



7C 



I I • I I I • I I I I I I I i i I I I I 1 1 I 1 1 I I 



U u u u 



I I I I I I I i I I I I I I I •• I I I I I I 



Ve Ve Ve Ve 



Des silences 

49. De même que dans la musique, nous avons diverses façons 
d'indiquer les différents silences, (Pauses, demi pauses, soupirs etc.) 
de même aussi, dans la psaltique, on peut, au moyen du Siopi pro- 
duire des pauses plus ou moins longues, en se servant de diverses com- 
binaisons que nous allons indiquer maintenant. 

Nous avons déjà vu (N® 38) que le siopi (1 •) équivaut à un 
temps de silence. Lorsqu'au lieu de l'apli, nous aurons le dipli, (\ •*) 
nous obtiendrons deux temps de silence, etc. 

Pour les divisions du temps, en demi, tiers ou quart, la chose 
est assez simple; ou se sert du système déjà employé pour lés notes. 

Le Siopi portant gorgon, ne vaudra qu'un demi temps; mais 
comme le gorgon affecte deux notes, il s'en suit que la note précédant 
le siopi, ne vaut plus elle-même qu'un demi-temps. 
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Exemple t 



^^ ^ ' é 9- <^— s^- il 1 1 1/ W 1 1 t 



De même, si l'apli accompagne le gorgon, le temps est divisé 
en tiers, et suivant qu'apli sera à droite ou à gauche, la note précédant 
le siopi vaudra #, siopi i, ou réciproquement. 
Exemples : 



i® Apli à gauche. 



m 



t) — é 



-i r 



^^ 



H ' • • Vs 



(7.) • ' 

2« Apli à droite. 



é *- 



ftrÇi 



TT 



1 l .1 11 



/s 



A 



«/ \ 1 I « 



(V,) 



Si le dipli accompagne gorgon, le temps se divise en quarts. 

Exemples: 

!• Dipli à gauche. 



I j j h y I j 



■R 



3= 1 



11 18 



/. 



(V«) ' ' • 

7^ Dipli à droite. 



7C 



3= ^1 1 



1 1 1 



u 



m ' 



1 2 
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Des changements de mesure. 

bo. De niéitie encore que dans la musique^ il y a différents 
mouvements, suivant que Ton veut donner au morceau tel ou tel ca- 
ractère, de même aussi dans la psaltique, la mesure sera plus ou moins 
rapide selon le caractère du morceau. 

A cet effet, on a employé différents signes qui se placent en 
tête des morceaux et en indiquent l'allure. 

Ces signes sont au nombre de cinq. 

(Le / dont ils se composent, est l'abréviation du mot yjpày^^ 
temps.) 

5i — 10 "J indiqne un mouvement moyen; environ une seconde 
par temps. C'est l'équivalent de notre «andantino»; un peu plus lent 
cependant. 

Exemple : 



And»« 



^^^^""^^^ ^ 



1 



52 — 2® 7 indique que chaque temps vaut environ une seconde 
et demie. C'est l'équivalent de notre «andante». 

Exemple: 



And* 



m 



c — r 



-0=r~ 



# 



TT—é * j 






53 — 3° j(^ indique une mesure lente; deux secondes environ, 
(^est l'équivalent de notre «Largo». 

Exemple: 



Largo 



-^ 






0' 
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Les mesures plus rapides sont indiquées par les signes suivants: 
34 — 4<> / indique que le temps ne durera qu'une demi seconde. 
C'est l'équivalent de notre «Allegretto». 

Exemple : 

All*^ 



55 — 50 7 indique un mouvement très rapide. C'est l'éq 
valent de notre «Presto». 

Exemple: 

Presto 



ui- 



1^^^ 



ZÉ=± 



^ ^ ^ J - r V '^— ^ ^ ^^— 



r\ 



56. Et pour continuer notre comparaison avec la musique, 
dans un même morceau nous pourrons avoir successivement ces divers 
mouvements. Il suffira de changer le signe, à l'endroit ou l'on voudra 
changer le mouvement. 

Exemple: 



7C y — ^% -^ -^ '^—^ ^-^ '^— - — -^ ^ ^ 

Ao ^ au T>7 i(7 xae na m toeç 






(71 



w v* r r- 



ot; a a a au tou 



1 \ ^ \\ 



r 



Ao |a lia T/>t xat Yi 



TU 



0) xae A 
Presto 



Presto And' 



yt 5i) 7tV€U jtxa a a Tt 

And"*» 



-1^ 



— p — p=^ — -t — I — 



=ë=::^ 



ii-^sp:^ *ËiS-^^^LiË^ 
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57 Exercices sur la mesure. 

i<» Nommer les dift'érents signes de mesure suivants, et dire 
leur valeur. 

2® Lire en mesure les exercices suivants. 
/,\-i^r r r r r 



«1 



\\ ^— ^ TU 

«1 



7C 

1 



r r r r r r 

in) ^ ^\ ^\ w \\ \\ \\ 



-> 




'^J 


h 

^ 


r 


'VJ 


-^ -^ ^^ -^ 


r r 


~> 


r 


r 


VJ 


-^ 


r 










{}) 


^ r 


r 




-^ 


r 


v* 


r 


r 


j 




\\ 


r 




-^ 


r 










TT 

H 


1 
r 


%\ 






r 




r 




'>^ 




■""^ ^_ 


>^ 






^ ^— ^ 


r- 


> — 


r 









r ^ r ^ 

1 






\\ ^— . v^Hi^ ^ \\ ^— i-. ^«i— » ^ \\ ^— i-. 7C VJ 



#^^oî^'^J#''^J^VJ#^^^#^ 
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H 

3*^ Ecrire le chant suivant de façon que chaque note vaille: 
i« Un temps-2<» un demi temps-3° un tiers de temps-40 un quart de 
temps: 

na, êou, ya, Tia, 6oi>, ya, dt, xe, (ît, xê, Çw, xê, dt, ya, Tia, vv?, Tia, 

^t, êov, ya, 7ta, x€, dt, ya, êoy, na. 

Modulations de la tmx. 

68. Ce chapitre des modulations de la voix n'est pas sans 
importance. Le chant grec en eflFet présente dans son exécution un 
caractère que Ton ne retrouve pas dans la musique européenne. Les 
inflexions de voix, propres aux orientaux, se retrouvent ici avec toutes 
leurs formes. 

Pour une oreille qui n'y est pas habituée, pour un européen, 
par conséquent, qui les entend pour la première fois, ces mélodies 
orientales, semblent très disgracieuses; les esprits un peu pressés, 
disent même qu'elles sont fausses. 

Avouons que nos gosiers européens s'accommodent fort mal 
à ces exécutions gutturales et nasales tout à la fois, mais n'allons pas 
trop vite, cependant, dans l'appréciation d'une chose qui, pour ne pas 
nous plaire, n'en n'est pas moins basée sur certaines règles. Etudions 
ces règles avec patience, et nous verrons que ce qui tout d'abord nous 
déplaisait, arrivera peu à peu, sinon à nous enthousiasmer, (ce n'est 
pas nécessaire) du moins à nous faire modifier notre appréciation, voire 
même à nous plaire. 

Nous avons dit déjà que certains signes de notation, avaient 
en même temps la propriété d'être signes de modulation de la voix. 
Nous commencerons donc par les étudier avant de nous occuper des 
signes de modulation proprement dits. 

59 — 1<> Oligon se chante sans être lié aux notes précédentes; 
c. a. d. que toujours nous trouverons une syllabe sous cette note. 

Nous avons vu aussi que dans certains cas, oligon n'a aucune 
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valeur comme note; c'est lorsqu'il accompagne ison^ ou un signe des- 
cendant (.^— . ou .^^)- Dans ce cas, il indique simplement que Ton 
doit chanter plus fort la syllabe sur laquelle il se trouve; ce sera tou- 
jours une syllabe accentuée. 

Exemple: 




'\% 



fv ïa Spy [xs 



60 — 2^ Pétasti se chante en modulant un peu la voix au dessus 
du ton naturel et en revenant rapidement sur ce ton. 



Exemple: 



:ê^ 



H — y 



zÉ::=Éi 



^A 



^^ ^ 



Quelquefois aussi, pétasti n'a aucune valeur dans le chant; 
c'est, comme oligon, quand il accompagne ison ou une note descen- 
dante. Il est donc là pour faire produire à la note qu'il accompagne, 
l'effet indiqué ci-dessus. 

Exemple: 



ifj^^ 



11 



Comme oligon, il s'écrit sur les syllabes accentuées. 

61 — 3<* Apostrophas. Il n'entre dans les signes de modulation, 
que lorsqu'il est accompagné d'un Klasma. Dans ce cas, il se lie à la 
note précédente^ en glissant légèrement sur l'intervalle voulu. C'est 
d'une exécution assez curieuse. Nous essayons de la reproduire en 
notation européenne, mais notre essai est loin de rendre parfaitement 
l'eft'et désiré. 



Exemple: 



\'^^±z^^^. 



F^— 15=^- n 



: jd ë ri-^ - 



0£ C 0; Kl> pt OÇ 

Et pour chanter les paroles, on commencera les syllabes sur 
cette sorte de petite note d'agrément, de la façon suivante: 
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=-3i-- 



m 



à 



Os 









62— 4« Iporroi. Ce signe qui représente, on le sait, deux notes, 
se chante en liant ces deux notes. 

Signes de modulation proprement dits. 

Ces signes sont appelés en grec Ayjjovoi. (ne pas confondre 
avec t^yip^fifoi^ signes de mesure). Actuellement, ils sont au nombre 
de six. 

63 — 1« Varia i^OLplia) (\^) Ce signe que nous avons déjà 
rencontré dans la composition du Siopi ( V ) (N® 38) indique que Ton 
doit attaquer plus fortement la note qui suit. On ne le rencontre qu'au 
commencement des temps; et il est d'une grande utilité quand, dans 
la mélodie, il y a un grand nombre de gorgon; car alors, il joue véri- 
tablement le rôle de nos barres, destinées dans la musiqne, à séparer 
les mesures. 

Exemples: 






r-v aw ta au vfi 






ttcee Xaaaa po oy 



64 — 2« Omalon (é[x(xXôu) ( #) Le nom de ce signe, n'indique 

plus sa signification, car le mot grec CfjuxkGu signifie, égal. Or mainte- 
nant l'omalon ajoute à la note sous laquelle il se trouve, une rapide 
a ondulation» de la voix. Il est donc devenu l'équivalent de l'ancien 
Sisma. 

Nous avons dit ailleurs, combien la réforme de l'ancienne 
psaltique avait été malheureuse dans plus d'un cas; nous en avons ici 
une nouvelle preuve. 

Exemple : 



^^ 






On rencontre ce signe fréquemment sous un ison, moins sou- 
vent sous oligbn. 
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65 — 3o Andikénoma Ç Avnià^ijjix) ( ^) S*écrit sous olîgon, 
et indique que cette note doit se chanter légèrement. On le rencontre 
surtout lorsque Ton module sur une syllabe; (Neumes en plain-chant) 
oligon se rencontre dans la modulation, et c'est dans ce cas qu'il peut 
être accompagné d'un andikénoma. En général, il portera alors gorgon. 

Exemple: 



r c> 



r 



Û)Ç TOV 



% w %% ^ r V* r 



v* r 



V" — ^v 



£ £ £ 



V 






Effet produit. 



i 



î 



s 



^ 



1 — 


1 -P 1 









L_ 




J 












L ^ 


• ^ 












1 # - ir: 


1 


J 




1 



Si apli se trouve sous andikénoma, l'efTet produit n'est plus 
du tout le même. Dans ce cas, la note descendante qui suit, se lie avec 
la précédente, au moyen d'une certaine ondulation de la voix. 

Exemple : 



1^^^^^^^ ^ =- -^ -^ -^ 



66 — 4® Psiphiston ( ^riffifszày ) ( ^^^^ ) Se place sous ison, 
oligon ou pétasti, avant des notes descendantes. Ce signe fait appuyer 
la voix sur la note où il se trouve. C'est l'équivalent de notre « sfor- 
zando ». 

Exemple : 



7C 

1 



* r _v» r r 

r 
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67 — S^ Etéron (*Et6/^v) (^-^..^). Ce signe, dont le nom est 
tout-à-fait impropre, nous l'avons vu, est l'équivalent de notre liaison 
en musique. Il unit les notes ascendantes avec les notes descendantes, 
ou encore, les différentes notes avec ison. 
Exemple: 



nN'JJ j 



Ces notes, reliées au moyen d'étéron, doivent se chanter avec 
douceur et une légère ondulation de la voix. 

68 — 6« Endophonon (^e<â) (EvdcKpovov.) Ce signe indique que 
la note sous laquelle il est écrit, doit se chanter bouche fermée. On le 
rencontre assez rarement, et c'est surtout à la fin des phrases. Le Père 
Thibaut dit avoir consulté plus de cent manuscrits et ne l'avoir pas 
trouvé. C'est donc un signe relativement jeune. 

C'est à ces divers signes de modulation, que la psaltique doit 
ce caractère tout spécial qui la distingue des autres chants ecclésias- 
tiques. Ce sont ces signes aussi, qui la rendent vraiment difficile dans 
son interprétation. Mais, nous devons le reconnaître, les chants de 
l'église grecque, interprétés par un «maître», ont, grâce à ces divers 
signes, une réelle beauté. 

Que ceux donc qui ne les entendent qu'une fois 'en passant, 
ne se hâtent pas de les juger; leur jugement sera forcément défavorable; 
le génie musical oriental étant tout différent du génie occidental, sur- 
tout pour ce qui est des gammes et des tons dont nous allons mainte- 
nant nous occuper. 
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DEUXIÈME PARTIE 



De la flamme, — Des clés. — Des tiiè^t?5, des bémols^ des phtorai. 
Exercices. — De Vison. — De l'intonation. 



DE LA GAMME 



69. Le présent travail ayant surtout un but de vulgarisation, 
nous ne pouvons pas entrer ici dans l^étude appfofondie des gammes 
de la musique grecque. Ces travaux ont d'ailleurs été faits par des auteurs 
très compétents. Dans les dernières années, le Rév. Père Gaïsser à 
Rome, le Rév. Père Thibaut à Constantînople ont travaillé sur cette 
question. Malheureusement, ces études ne sont abordables que pour 
un nombre assez restreint de lecteurs, tdnt à cause de la sornme de 
connaissances qu'elles supposent, qu'à cause de la difficulté des théories 
qu'elles renferment. 

La gamme, ou mieux, les gammes grecques présentent tout 
un ensemble de bizarreries qui, au premier abord, ne peut manquer 
d'étonner. Ce sont des intervalles tellement contraires à notre génie 
occidental, qu'on éprouve en les entendant pour la première fois, un 
vrai malaise! 

Il est certain que tout n'est pas parfait, et quelques auteurs 
ont préteildu qu'il y a en corruption de la gamme primitive. Nous 
sommes bien de leur avis; mais d'où est venue la corruption? La ques- 
tion, croyons-nous, n'est pas sur le point d'être résolue. 

Quant à prétendre qu'elle vient de l'invasion musulmane, il y 
aurait peut-être une distinction à faire ici. Que l'invasion musulmane 
ait influé sur la pratique du chant grec, ou si l'on veut, sur son inter- 
prétation, on ne peut le nier; il suffit d'entendre chanter les grecs de 
Syrie pour être cîonvaincu de la chose. Notons d'ailleurs que ceux qu'on 
appelle grecs en Syrie, sont, en général, de parfaits ardbes. On les 
nomme grecs, parce que à une certaine époque, ils abandonnèrent la 
langue Syriaque, pour adopter comme langue liturgique, le grec; mais 
que l'invasion ait influé jusqu'à faire changer les anciennes théories, 
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la chose ne parait pas probable. Les grecs tiennent trop à leurs an- 
ciennes traditions! qu'on se souvienne donc, que le fait d'avoir ajouté 
une corde à une lyre devint un jour une question d'état. 

Quoiqu'il en soit, nous allons prendre la gamme grecque telle 
que nous l'avons aujourd'hui, et en étudier les principes constitutifs. 

Dans cette même seconde partie, nous aurons à nous occuper 
aussi des divers accidents que l'on rencontre dans les gammes. De leur 
connaissance, dépendra en partie l'intelligence du chapitre des tons. 

7c. Dans les gammes de la psaltique, on rencontre trois espèces 
d'intervalles ou tons; les tons forts^ les tons moyens et les tons faibles. 

Il est à remarquer que ces tons ne seront pas toujours in- 
diqués par un chiffre égal. Par exemple, selon les gammes où nous 
les rencontrerons, nous aurons des tons forts de 12, 18, 21. Un ton 
moyen: 9, des tons faibles: 3, 6, 7. 

Comment expliquer ces chiflFres? En présenter une explication 
absolument claire, serait un peu prétentieux, étant donné que jusqu'ici, 
tous les auteurs s'avouent incompétents. Nous ne prétendons donc pas 
trancher la question, mais simplement, donner de ces chiflFres, une 
explication dont l'idée première est due au Rév. Père Couturier. Expli- 
cation qui leur donnera au moins quelque signification pour le lecteur. 

Si nous prenons la gamme fondamentale de psaltique, c. a. d. 
la succession des intervalles de Tia à Tia , nous remarquons que le total 
des intervalles 9, 7, 12, 12, 9, 7, i^, donne exactement 68. 





12 


7 


9 




12 


12 

7 
9 



II* 



5* 



II * 



II i 



II i 



5f 



II * 



ré 
do 
si 
la 

sol 

fa 

mi 
ré 



68. 



68. 
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Prenons maintenant notre gamme européenne, de ré à ré, 
et supposons que le chiffre 68 soit le total des intervalles entre ces 
deux notes. Pour obtenir un nombre représentant l'intervalle d'un ton, 
nous devrons diviser 68 par 6, car, en effet, nous avons de ré à ré, six 
tons (6 tons et 2 demi-tons). Le quotient nous donne ii, 33, ou si 
l'on aime mieux 1 1 i pour chaque ton. Le demi ton sera donc la moitié 
de II i c. à. d, 6î. 

Comparons maintenant la succession des intervalles de notre 
gamme, avec ceux de la psaltique, et nous verrons que partout où 
nous rencontrerons ii è, c'est-à-dire un ton, nous trouverons en psal- 
tique également un intervalle fort 12, ou un intervalle moyen 9, qui 
en pratique n'est guère différencié de l'intervalle fort. Partout où nous 
aurons 5 i^ nous aurons en psaltique un ton faible 7, équivalant prati- 
quement à notre demi-ton. 

La ressemblance entre les deux gammes devient beaucoup 
plus sensible si l'on compare successivement la tierce et la quarte de 
notre musique avec la tierce et la quarte de la psaltique. 



0) 



Musique Psaltique 

mi [ 60U 

fj ^* 7«1 _]_ 

Total 17. Total 16. 



On sera moins effrayé de cette différence de i, quand on son- 
gera qu'il ne s'agit ici, que de gg- . 

On voit dès lors que le total est approximativement le même 
pour la musique et la psaltique. 

Prenons la quarte, et nous constaterons une ressemblance 
plus frappante encore. 

Musique Psaltique 

. ; 1 ..» ri » 

' * -ni Soui 

) ..4 i,] '^ 



U 

03 



sol 



Total 28 i Total 28 

Le chiffre 12 représentera donc la valeur d'un ton européen. 
Le chiffre 9 théoriquement i de ton, mais pratiquement un ton un peu 
diminué. Le chiffre 7 sera notre demi ton un peu forcé. 5 sera le même 



Digitized by 



Google 



-38- 

demi- ton un peu diminuée Ceci pour les gammes diatonique et en- 
harmonique. 

Pour la gamme chromatique, nous aurons des intervalles de 

i8 et de 3; nous les expliquerons de la même manière. Partant de 12 
comme ton plein, l'intervalle 18 devra donc avoir à peu près la valeur 
de I ton i de notre musique, c. a. d. 1 1 é +• 5 f z 17. C'est parfaitement 
ce qui a lieu dans les gammes que nous étudierons plus loin (106). 

Quant à Tintervalle 3, ce sera exactement un quart de ton 
12 :4z 3. Et ce quart de ton existe parfaitement en psaltique. 

Pour rendre la chose plus pratique, nous donnerons à côté de 
chaque échelle de psaltique, l'équivalente en musique. Il sera intéressant 
de constater toujours le même total pour l'une et l'autre échelle. 

Nous devons faire ici une petite remarque. Les musiciens 
occidentaux sont presque toujours tentés de juger la musique grecque 
d'après leurs théories mathématiques; c'est ainsi, par exemple, que 
l*on critiquera les chiffres 7 et g dans la gamme diatonique, parce que, 
dit-on, si le ton est 12, le demi ton ne peut être que 6. Ceci est fort 
bien; maïs qu'on veuille donc bien se souvenir qu'il faut faire abstrac- 
tion du génie occidental, si l'on veut sérieusement étudier la musique 
orientale, que ce soit musique grecque, arménienne, arabe ou turque! 
Mais ils chantent faux, dira-t-on! — Pour vous, c'est possible; 
mais si pour eux c'est juste, que voulez-vous y faire? — Et comment, 
d'ailleurs, expliquer que tout un peuple réussisse avec un si parfait 
accord à chaiiter faux? 

Tout autre sera le jugement de ceux qui ont l'habitude d'en- 
tendre; il reconnaîtront des intervalles moindres que le demi ton, mais 
ils n'en seront pas surpris, car ils savent que même dans la gamme 
diatonique, on admet trois intervalles: fiétÇwv 12, ùjxtîacùv 9, iki'/iaxoc, 7. 

Tout ceci, redisons-le, n'a pas grande importance pratique; 
si nous nous y sommes arrêtés, c'est uniquement pour qiie les chiffres 
12, 9, 7, etc, ne soient pas pour le lecteur absolument dépourvus de 
sens. La comparaison avec la musique, nous a paru propre à fournir 
la signification désirée. 

71. Les gammes grecques sont basées sur les trois systèmes 
du pentacordcy du tétracorde et du tricorde. 

lo Le pentacorde (6 notes) que les grecs appellent encore sys- 
tème de la roue, comprend des intervalles qui se succèdent avec les 
valeurs suivantes: 

12, 9, 7, 12, : Premier pentacorde. 

12, 9, 7, 12, : Second pentacorde. 

72. Lorsque la valeur des intervalles entre v>7, Tta, êou, ya, ^t, 
sera: 12, 9, 7, 12, les intervalles entre <ît, x£, Çci), v*?, rra, seront aussi 
12, 9, 7, 12. 
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Echelle avec succession de deux pentacordes: 
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On comprend dès lors pourquoi les grecs appellent ce système, 
«système de la roue»; c'est qu'en effet, on tourne toujours dans le cercle 
des 12,9, 7? 12. 

73. Il y aurait pourtant ici une petite remarque à faire; re- 
marque plus théorique que pratique, mais qui fait voir cependant que 
tout n'est pas parfait dan? ce système. Si on y prend garde en effet, 
quand nous arriverons à la seconde octave, nous n'aurons plus les 
mêmes intervalles sur les mêmes notes. En effet en continuant la roue, 
nous aurons entre na et êou , l'intervalle 12; alors qu'en bas nous a- 
vions seulement 9. Nous reviendrons sur ceci plus en détail au N® 79. 
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74 2® Tétracorde (4 notes) Dans les gammes qui emploient 
le tétracorde, nous trouverons des intervalles se succédant avec les va- 
leurs suivantes: 12, 9, 7, Donc, lorsque la valeur des intervalles entre 
v>3, Tca, êou, ya sera 12, 9, 7, les intervalles entre ya, Je, )t£, Ço) seront 
également 12, 9, 7. 

Notons que le mot Tyoojjoç (roue) peut parfaitement s'emplo}^er 
ici comme plus haut, en faisant toutefois la même remarque. (73) 



Echelle avec succession de deux tétracordes. 
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75. 3® Tricorde (3 notes) Nous trouverons dans certaines 
gammes entre v>3, îra, îoi)^ les intervalles 9, 12, qui ressembleront à 
peu de chose près, aux intervalles qui existent dans les mêmes gammes, 
entre îov^ ya, ii (7, 12) ^t, x£, Ço) (9, 12) Çw, v>?, ncL (7, 12). C'est cette 
succession de deux intervalles approximativement semblables, qui nous 
donne le tricorde, ou la diphonie. 
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Echelle avec tricordes successifs. 
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On remarquera qu*icî, nous fi€ donnons pas au 9 la valeur 
d'un ton c. a. d. 11 4, mais nous lui donnons sa propre valeur, parce 
que dans la gamme chromatique nous devons plutôt le rapprocher du 
demi-ton que du ton. 

76. Ces ttXHS systèmes du Pentacorde, du Tétracorde et du 
Tricorde, ont donné naissance aux troix sortes de gammes usitées dans 
la psaltique, savoir: 
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Pentacorde = Gamme diatonique 
Tétracorde = « enharmonique 
Tricorde = « chromatique. 

Gamme diatonique (Pentacorde) 

77. La gamme diatonique, dit un auteur grec, est celle dont 
la gamme (échelle) renferme seulement des tons. «Tè Jiaxovtxcv yevoç 
etvai hikvo toû omiov y}ji[jjOL^ mpié/Bi [jlovou tÔuovç» . C'est là le diatonique 
ancien, mais cette succession de tons, devait dans la suite se modifier 
pour accepter des degrés moindres, dans l'intervalle d'une octave. C'est 
le diatonique que nous avons aujourd'Kui: cette gamme se compose 
donc de deux pentacordes successifs avec intervalles semblables. (N® 71) 

78. Et c'est ici que nous trouvons ce que les grecs appellent: 
K>i/Jta^ Toi iianoLaisy oruanj/xatoç; la gamme naturelle. 

Elle commence sur le na comme b^se, et monte jusqu'au na 
supérieur en suivant les intervalles du pentacorde. Mais on eut vite 
remarqué que cette gamme étant composée d'une octave seulement, 
ne suffisait pas pour la portée de la voix humaine qui est de deux 
octaves. On ajouta donc trois notes en dessous, et trois en dessus des 
pentacordes, et ont eut alors l'échelle de la page 48. 

79. Mais, comme nous l'avons déjà remarqué, ce système de 
la roue, offrait l'inconvénient de changer les intervalles au 3*"* pen- 
tacorde supérieur. On apporta alors la modification suivante à l'échelle. 
Au lieu de donner 12 à l'intervalle na ,êou' supérieur, on lui conserva 
le même intervalle qu'au pentacorde inférieur c. a. d. , 9. On obtint 
alors l'échelle définitive de la page 44. 

Cette modification était nécessaire sous peine d'introduire 
dans l'échelle diatonique, des intervalles chromatiques. Pour mieux 
nous faire comprendre, transposons en musique européenne le système 
de la roue, et nous aurons: 

1' PentMOrde. t* . . . . V 



"o g 



IQI 



Considérons maintenant les intervalles. Do-ré i ton; ré-mi 
I ton; mi-fa^ ton. etc. 

Au pentacorde supérieur, si nous voulons avoir la même suc- 
cession d'intervalles, nous devrons dire: ré-mi i ton; mi-fatf 1 ton etc. 
Mais ce fajf constitue naturellement uti élément chromatique, puisque 
au pentacorde inférieur, nous avons f a q . Il fallait donc le faire dispa- 
raître, ce qui a été obtenu par la modification apportée dans l'échelle; 
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modification qui consiste, avons-nous dit, à donner au pentacorde ajouté, 
les mêmes intervalles, entre les mêmes notes, que dans les deux pen- 
tacordes primitifs. Mais alors, on ne peut plus à proprement parler 
appeler ce système, « système de la roue », car nous avons toujours 
les intervalles ypt, (ît, xe, (12, 12) qui rendent cette roue absolument 
boiteuse. 

Cette échelle diatonique est employée régulièrement dans le 
!«• mode et dans le 4*"^. Les 6«, 7* et 8« emploient tantôt le diatonique, 
tantôt l'enharmonique. Dans les autres modes, on la rencontre acciden- 
tellement. 



Gamme enharmonique (Tétracorde) 



81. Dire en théorie ce qu'est cette gamme enharmonique, 
n'est certes pas chose facile. Les auteurs modernes sont loin d'être 
d'accord sur son origine. 

Les anciens, Aristoxène par exemple, donnent ce genre comme 
le plus beau et le plus parfait de tous les genres. Certains modernes 
assurent que «8on effet n'est supportable que dans une mélodie très 
langoureuse». Contradiction, par conséquent. 

Nous n'essayerons pas d'apporter notre note dans ce concert 
discordant; prenons simplement la gamme enharmonique et voyons-en 
les éléments tels que nous les avons aujourd'hui, <n en faisant toutefois 
remarquer avec M. Bourgault-Ducoudrai que cette gamme n'a d'en- 
harmonique que le nom. On sait en effet ce que signifie ce mot e«- 
harmonique: c'est donner à une même note deux noms différents; par 
exemple, dot et ré b, constituent un intervalle enharmonique. Dans 
l'ancienne musique grecque, on appelait enharmonique, la succession 
de deux quarts de ton et du diton ou tierce majeure. Rien de tout cela 
dans la gamme dont nous allons nous occuper. C'est plutôt le contraire 
qui a lieu, car nous trouverons dans cette gamme, deux tons forts ou 
moyens, et un ton faible. 

82. Nous avons assimilé le tétracorde avec la gamme enhar- 
monique, toutefois il ne lui est pas exlusivement réservé; nous le ren- 
controns aussi constituant une autre échelle qui sera diatonique comme 
celle que nous avions plus haut. Ce sera l'échelle diatonique suivant 
la triphonie. Elle ne s'étend pas au delà d'une octave. 

(1 ) Poar pivs d*éni4otion , consulter Dom H. Gaïeser. « S/stème mnaical de l'égliM grecque », 
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On remarquera la ressemblance de cette gamme avec notre 
gamme européenne, à laquelle on aurait mis un si b. 

Dans la transcription en musique, le signe - qui accnmpagne 
la note, indique que cette note est abaissée; le signe + au contraire, 
indique que la note est surélevée 

83. Venons-en maintenant à l'emploi du tétracorde dans la 
gamme enharmonique. 

Cette gamme, dans la psaltique actuelle, est composée de deux 
tétracordes à peu près semblables, comprenant deux tons forts et un 
ton faible. On verra facilement la différence entre les degrés de ces 
tétracordes enharmoniques, et ceux des tétracordes diatoniques de la 

page 47- 

84. Il faut avouer qu'il y a une singulière combinaison dans 

ces intervalles si dissemblables, et reconnaître qu'il est très difficile, 
non seulement aux européens, mais même aux orientaux, de chanter 
exactement selon ces degrés. 

Aussi, généralement, cette gamme qui aurait, telle qu'elle est 
notée en théorie, un caractère de mollesse très prononcé, devient-elle, 
en pratique, une des plus joyeuse de la psaltique. Elle est facilement 



Digitized by 



Google 



-47 — 



X£ 

Sou 


1 1 


5 


12 


12 

• 


3 


i3 


VÎ7 


12 



ni 


5i 


iii 


H* 


51 


II* 


ni 



do 



SI 



sol 

fa 

mi 

ré 
do 



68 



68 



CJ Q " 



OOi 



-lyi-^^ 



assimilable à celle de notre sixième mode grégorien, avec tonique sur 
le ya. (fa). Voilà pourquoi dans l'échelle comparée, nous avons conservé 
le ton et le demi ton exacts, 

Nous obtiendrons donc en pratique le caractère suivant: 



^ N J i ^ ^ 4 



4 4 # 



IZZ 



Gamme chromatique (Tricorde) 



85. Ici encore, le mot chromatique n'est pas exact en soi; 
car on sait, que gamme chromatique signifie: une gamme ou l'on pro- 
cède par succession de demi-tons. Rien de semblable dans celle qui 
nous occupe. Mais, comme pour l'enharmonique, prenons la présente 
gamme, dans son état actuel^ sans nous occuper de son origine ni de 
ses mutations successives; nous renvoyons pour ces questions, aux 
auteurs cités plus haut, avec des vœux, pour qu'enfin quelque musi- 
cologue mette un peu plus de jour dans ce clair-obscur! 
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86. La troisième échelle, appelée chromatique, procède donc 
par tricordes successifs, comprenant chacun un ton faible ou mieux 
un intervalle faible, 7 ou 9, (nous avons dit déjà que dans cette échelle 
9 était assimilable au 7) et un ton ou intervalle fort, 12. 

87. Nous trouverons cependant une seconde échelle, dite aussi 
chromatique, qui différera de la précédente par la nature des inter- 
valles. Nous aurons des tons faibles de 3 et 7, des tons forts de 12 et 18. 

Plus loin, nous constaterons que la première échelle s'emploie 
pour le second ton, la seconde pour le sixième ton. 

88. I» Echelle chromatique avec Intervalles 7^ 9, 12. 
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On remarquera que cette échelle a ses intervalles numérique- 
ment semblables à ceux de la gamme diatonique; Tordre de succession 
seul est changé. 

Voici en musique européenne Peffet produit pratiquement par 
cette échelle. 
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89. 2® Echelle chromatique avec intervalles, 3, 7, 12, 18. Cette 
échelle a l'étendue de l'échelle diatonique et comprend par conséquent 
quatre tétracordes, ou, si l'on veut, pour rester plus dans le vrai, sept 
tricordes plus une note. 

Elle ne diffère de la précédente, avons-nous dit, que par la 
nature des intervalles; là où nous a\ions précédemment un ton fort, 
nous aurons ici un ton faible, et réciproquement (voir page 52.) 

Transposée en musique, cette échelle donne TefiFet suivant: 
(Nous prenons simplement la gamme naturelle). 



^^^^9^-^ 



i^zz-g?"^^? 



t^=t-^ 



Pratiquement, donc, elle n'est que la précédente transposée 
un ton plus haut. Nous verrons dans l'étude des tons ce en quoi elles 
diffèrent dans l'usage. 

Cette gamme chromatique, à notre avis, est celle qui a le ca- 
ractère le plus pieux entre toutes les autres. Elle exprime la douleut 
mieux que ne saurait le faire notre gamme mineure européenne, si 
bien harmonisée soit-elle. 



Des clés. 

90. Nous avons vu dans la première partie (N« 28) que la 
clé { tu^pzvoiay se compose de deux signes; l'un indiquant la première 
lettre d'une note, l'autre indiquant la valeur des intervalles. C'est de 
ces derniers signes, que nous devons nous occuper maintenant. 

Pour procéder avec ordre, reprenons nos trois échelles, dia- 
ionique, enharmonique et chromatique^ et voyons ce qu'indique dans 
chacun de ces genres, chaque signe placé sous les initiales des notes. 

91. i^ Gamme diatonique — Pour cette échelle, nous trouve- 
rons cinq signes différents pour indiquer les intervalles. 

92-1) Le signe J\ indique deux valeurs différentes. S'il est 
placé sous le ^e, (notons qu'il l'accompagne dans toute l'échelle) ce 
signe indique que la note immédiatement supérieure ainsi que celle 
immédiatement inférieure ont pour valeur 12. Si ce signe se trouve 
au contraire sous le vn du premier pentacorde, (il ne se trouve que 
sous ce vn) il indiquera que la note supérieure a pour valeur 12 et 
l'inférieure 7. 

93-2) Le signe q, indique toujours un intervalle de 9 pour la 
note supérieure, et de 12 pour la note inférieure. Il se place sur le xs 
inférieur au premier pentacorde, et surTia, xs, Tia'des autres pentacordes, 

1 
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94-3) Le signe 7< désigne un intervalle de 7 pour la note su- 
périeure et dç 9 pour l'inférieure; il se place sur les notes: ?ou, Ç^',êo'j'. 

95-4) Le signe »^>^ indique les mêmes intervalles que le pré- 
cédent; mais il se place uniquement sous le Ço) inférieur au premier 
pentacorde. 

96-5) Le signe ^1 indique un intervalle de 12 pour la note 
supérieure, de 7 pour l'inférieure; il se place sur '/« et wj'. 

97. Nous donnons ici en un tableau le résumé de ce qui re- 
garde la gamme diatonique, (voir le page 5o) 

98. 2® Gamme enharmonique — Ici, nous trouverons deux caté- 
gories de clés, puisque nous avons deux échelles. 

La première de ces échelles, avons- nous dit rentre dans le 
genre diatonique, tout en employant le tétracorde. Nous aurons donc 
les mêmes signes indiquant les mêmes intervalles que dans le diatoni- 
que; toutefois, au tétracorde supérieur, ils n'accompagneront plus les 
mêmes notes. 

Le signe <(\ accompagne le vOy le y« et le vtq'. Il indique 12 
en montant çt 7 en descendant, pour le ya; il indique 12 en montant 
et 12 en descendant, pour les deux V17. 

Le signe *k accompagne le Cou et le xe; il indique les intervalles 
7 en montant et 9 en descendant. 

Le signe <J accompagne na et ^e, en indiquant les intervalles 
9 en niontant, 12 en descendant. 

9g. Voici ce qui concerne cette échelle, en un tableau. 
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loo. La deuxième échelle, qui offre de si curieux intervalles, au 
moins en théorie, emploie les mêmes signes que l'échelle diatonique; 
mais ces signes n'accompagnent pcs les mêmes notes, et n*ont pas la 
même valeur numérique. 

Le signe cfS s'écrit sous les notes wj, 7ra, di. Sur rra, il indique 
i3 en montant et 12 en descendant. Sur le it il indique 12 en montant 
et 12 en descendant. 

Le signe q, s'écrit sous le êo-j et le Xc. Sous le êou, il indique 

3 en montant et 1 3 en descendant. Sous le Xvc, 5 en montant et 12 en 
descendant. 

Le signe '^'^ accompagne ya, Çw, w}' et marque pour ya, 12 en 
montant, 3 en descendant; pour Ç^, 11 en montant, et 6 en descendant. 

loi. Inutile de parler du v*?, cette échelle ne dépassant ni l'in- 
férieur ni le supérieur. 
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102. Sans craindre d'être accusé de redites, nous rappellerons 
qu'il serait parfaitement inutile de vouloir chanter cette gamme en te- 
nant compte de ses intervalles théoriques. Nous avons vu que la pra- 
tique la modifie considérablement; heureusement pour nos oreilles. 

io3. 3<* Gamme chromatique — Comme précédemment, nous 
avons ici deux échelles; celle qui emploie les intervalles diatoniques, 
et celle qui tx ses intervalles spéciaux. 

Dans ces deux gammes, nous rencontrerons pour indiquer les 
intervalles, des signes que nous n'avons pas vus dans les autres échelles, 
Ils sont au nombre de deux. 
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-, , Diatonique 

Pour chaque gamme: ^, ^. 

* ^ Chromutiqu 



et fi- 
-» et jcr 



L'un de ces signes indique un intervalle fort, Tautre un inter»- 
va!le faible. 

Dans Téchelle à intervalles diatoniques, le signe «^^ se place 

sous vïj, co'j, ^e, Ç'j), Sous le v>3, il indique 9 en montant, 7 en descen- 
dant. Sous le êoy et le Ç^, il indique 7 en montant, u en descendant. 
Sous le ^t, 9 en montant, 12 en descendant. 

Le signe ^ se place sous les autres notes, Tra, ya, X2, w?', et 
indique naturellement le contraire du signe précèdent, c. a. d. que nous 
aurons le degré fort en montant et Iç faible en descendant. 
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io5. La seconde échelle est celle qui a ses intervalles spéciaux, 
variant de 3 à i8. 

Les intervalles faibles sont toujours 3 ou 7; les intervalles 
forts, toujours 12 ou 18. 

Nous avons, (N» io3) deux signes pour les indiquer; le signe 
* — » marque les intervalles faibles 3 ou 7 en tnonlani et les intervalles 
forts 12 ou 18 en descendant. 

Le signe indique au contraire, les intervalles 12 ou 18 en 
montant et 3 ou 7 en descendant, suivant le tableau ci-après. 
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Des dièses, des bémols, et des phtorai. 

107 Les dièses (iism^) et les bémols (t>^£<7eg) interviennent dans 
la gamme ponr en modifier les intervalles, soit en élevant une note 
note (dièse) soit en l'abaissant, (bémol) 

La psaltique, comme la musique, a ses dièses et ses bémols. 
Mais, hâtons nous de le dire, beaucoup d'entre eux sont négligés en 
pratique. 

Elever la voix d'un quart de ton, d'un tiers de ton, de deux 
tiers de ton, voire même de trois quarts de ton, c'est très facile en 
théorie; mais en pratique, nous ne pensons pas qu'il y ait de musicien 
si fort soit-il, qui puisse, d'une façon consciente^ faire sur n'importe 
quel intervalle, les augmentations ou diminutions exigées par la théorie. 

Est-ce à dire que ces nuances n'existent pas? Nous sommes 
parfaitement d'avis que le quart de ton existe dans la musique byzan- 
tine; mais nous pensons aussi qu'il se fait d'une façon inconsciente^ 
très souvent sous l'influence de la loi d'attraction que beaucoup prati- 
quent sans la connaître. 

Pour être aussi complet que possible, sans cependant nous 
perdre dans les grandes théories, nous devons indiquer, tant les dièses 
que les bémols qni se rencontrent dans la psaltique, et dire en nous 
servant de nouvelles échelles, comment ils modifient celles que nous 
avons précédemment étudiées. 

Le dièse, avons-nous dit, modifie la valeur de l'intervalle, en 
élevant une des notes qui contribuent à former cet intervalle. Voilà 
pourquoi, dans les valeurs numériques, que nous allons donner pour 
chaque dièse, nous aurons pour dénominateur 24. Nous obtenons ce 
nombre, en prenant deux tons de 12. 

On en comprendra facilement la raison, lorsqu'on verra que 
certains dièses peuvent augmenter une note de î de ton. 

108. Dans la psaltique, il y a cinq dièses. 

Augmente l'intervalle d'un quart de ton. 

Augmente l'mtervalle d'un tiers de ton. 

Augmente l'intervalle d'un demi-ton. 

Augmente l'intervalle de deux tiers de ton. 

Augmente l'intervalle de trois quarts de ton. 
, 109. Bien que dans le cours des mélodies, oa rencontre tous 
ces dièses, en pratique, on tient compte surtout du cr i j^, c'est à dire du 
i ton; et si on essaye de tenir compte des autres, nous l'avons déjà dit, 
personne, croyons-nous, ne peut se flatter de rendre consciemment l'in- 
tervalle que ces dièses modifient. 
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i 10. Le bémol, modifiant Tintervalle en abaissant la note, iloui^ 
représenterons évidemment un ton par 12, et ce chiffre nous servira de 
dénominateur. 

111. On remarquera que les signes indiquant les bémols, ne 
sont autres que ceux de dièses en sens inverse. 

112. Nous avons cinq bémols. 

P = Î3 diminue l'intervalle d'un quart de ton. 

d'un tiers de ton. 
d'un demi-ton. 
de deux tiers de ton. 

de trois quarts de ton. 

n3. Nous ferons ici la même remarque que pour les dièses; 
c'est-à-dire que le bémol le plus employé c'est le' p - ^ un demi-ton. 

Donnons maintenant un exemple de dièses et de bémols dans 
le cours d'une mélodie, en nous servant uniquement du cr pour les dièses 
et du cf pour les bémols. 
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1 15. Nous saisissons l'occasion de faire remarquer la ressem- 
blance frappante qui existe entre certains tons de la psaltique et nos tons 
d€ plain-chant. L'exemple précédent n'est-il pas un vrai morceau de 
plain-chant? Nous aurons occasion d'en remarquer beaucoup d'autres 
dans les exercices qui suivront. 

ii6. Des phtorai. C'est un paragraphe qui a son importance; 
nous le verrons surtout en étudiant les tons. Comme nous sommes au 
chapitre des gammes, nous y plaçons l'étude de la phtora^ parce que, 
en effet, cette dernière n'a d'autre but que de faire passer d'une gamme 
dans une autre. 

La psaltique, comme la musique, admet dans le cours d'une 
mélodie, des changements de ton. Mais, en psaltique, le système est 
beaucoup plus simple qu'en musique. Remarquons toutefois, que plus 
simple ne veut pas dire plus facile. 

En musique, en effet, si dans le cours d'un morceau, on veut 
changer de ton, (il ne s'agit pas ici, évidemment, du majeur au mineur 
ou récipoquement) passer par exemple de ré majeur en si majeur; le 
changement ne peut s'opérer brusquement. Il faudra, par une suite de 
dièses accidentels, ménager une finale sur si majeur. La chose est assez 
facile, pour peu que l'on connaisse quelques règles d'harmonie. En 
psaltique, nous n'avons pas d'harmonie, mais la mélodie pure et simple. 
Malgré cela, grâce aux phtorai^ les changements de ton s'opèrent faci- 
lement. 

117. Mais avant de poursuivre cette explication, donnons les 
différentes phtorai, nous verrons ensuite leur usage. 

Elle seront différentes, selon que nous serons dans l'une ou 
l'autre des trois gammes diatonique, enharmonique ou chromatique. 

118, 1® Pour le diatonique. 

SL Pour le w? inférieur. 
9 < < Tia 
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119. 2« Pour l'enharmonique. (5 phtorai seulement). 
^ Pour le ya et le Çîa 
ï « « x£-Demande le Ço.) b ,g 
« ya- Demande êoo % 72 



« 



5 
-en « 



Cette dernière phtora modifie l'échelle d'une façon assez sin- 
gulière. Pour s'en rendre mieux compte, mettons en regard les deux 
échelles. 



Echelle ordinaire. 



Echelle modifiée. 



7:a 

Xc 

de 
ya 

7ia 



12 



12 



12 



-en 



12 


II 


5 


3 


21 


7 


9 



G8. 



68. 



j3 Pour le (îe. 

Cette phtora modifie, elle aussi l'échelle assez singulièrement. 
Mais cette modification, comme la précédente d'ailleurs n'est guère 
employée en pratique. 
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Echellc ordinaire 



Echelle modifiée. 
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121. 3° Pour Téchelle chromatique. 
Nous trouvons également 5 phtorai. 

r^> Polir le Tia ou le Xc (e*°»« ton) 

jcf pour le $i le rra supérieur ou le vy? inférieur. 

-e^ pour le ^t, êoy, vrj, inférieur, Çsj supérieur (i*"» ton). 

;:r pour le ;:«, ya, Xc, vr?, (-«"»« ton). 

Il importe de bien se souvenir de la différence entre le i*^™« et 
le e*"™" ton; voir plus haut N^ io3-io5. 

P' Pour le <ît, modifie Téchclle chromatique de là façon sui- 
vante. 

Comme précédemment, nous mettons en regard les deux 
échelles, (voir page 6i ) 

122. Quel est donc l'usage de ces phtorai? De ce qui vient 
d'être exposé, il ressort que cet usage est double. 

Une phtora, en général, indique un chahgetHent d'échelle, pur 
et simple. Mais quelques unes nous l'avons vu, modiJièiU l'échellfc. Il 
importe de bien connaître les unes et les autres, 
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Echelle ordinaire 



Echelle modifiée. 
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Un mot d'explication pour ce qui concerne les changements 
d'échelle. Si nous chantons selon l'échelle diatonique, et que nous 
voulions passer dans l'échelle chromatique du sixiènle ton, par exemple, 
il suffira pour cela de mettre sur la note ou nous voulons opérer le 
changement, la phtora qui lu: correspond, dans le genre ou nous vou- 
lons opérer le changement. 



X 



123. iPrenofts un exemple. 
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La première paTtic du passage précédent, se chante dans Té- 
chelle diatonique, (i«' ton\ Lorsque nous arriverons sur Cl^, nous 
changerons d'échelle et nous entrerons dans la chromatique, comme 
nous l'indique cette phtora fi qui est celle du (îc Nous continuerons 
dans cette échelle, jusqu'à la rencontre de la nouvelle phtora u qui 
nous invite à reprendre l'échelle diatonique. 

Transposons donc en musique, et nous aurons à peu près ceci: 



chrom. 




Comme on le voit, le changement s'opère brusquement; et ce 
n'est pas là une des moindres difficultés de la psaltique, 

124. Autre chose qu'il importe de bien remarquer: c'est que, 
lorsqu'une phtora modifie une échelle, on ne rencontrera plus sous les 
mêmes notes, les mêmes signes indiquant les intervalles, par la raison 
toute simple, que l'intervalle étant modifié, le signe indiquant cet inter- 
valle doit aussi subir une modification. [ 

Prenons pour exemple l'échelle chromatique modifiée. Nous 
avons vu que l'échelle chromatique ordinaire admet seulement deux 
signes pour désigner les intervalles. (" — » ou /r) Mais après la modifi- 
cation, nous aurons les signes: ^, cf^, '^'^9 7<î comme dans les échelles 
diatonique ou enharmonique. 

Toutefois, nous avons vu déjà que ces divers signes avaient 
une s'gnification déterminée. Tel d'entre eux marque 12 en montant, 9 
en descendant; tel autre marque 12 en montant 12 en descendant. Ici, 
nous trouvons de nouveaux intervalles, et malheureusement, nous ne 
trouvons pas de nouveaux signes pour les indiquer. 

En ellet, reprenons par exemple, l'échelle enharmoniqiTe de la 
page 69 et le tableau de la page 5i ; nous trouverons les martyries sui- 
vantes : 
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Ce sont bien là les intervalles démandés par chacun des signes 
placés sous les initiales des notes, pour le genre enharmonique. Prenons 
maintenant l'échelle modifiée avec ses martyries telles qu'on les trouve 
dans les traités modernes; nous aurons: 
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Or, nulle part, dans la théorie générale exposJe aux No« 90 et 
suiv. , nous ne trouvons le signe > indiquant 4 en montant et 12 en 
descendant. 

Sans doute, on pourra dire que précisément ils acquièrent 
cette signification en vertu de la "^Oopà; mais à notre avis, cette sub- 
tilité ne vaut que pour les phtorai qui indiquent un changement d'é- 
chelle complet, c. a. d. qui vous font passer d'une gamme dans une 
autre gamme, par exemple du chromatique au diatonique, on réci- 
proquement, car alors, on suit tout simplement l'échelle du nouveau 
genre dans lequel on entre, et toutes les martyries auront le signe in- 
diquant les intervalles précis de ces mêmes genres; quant aux phtorai 
qui modifient l'échelle sans faire changer de gamme, c. a. d. qui sont 
destinées à produire ce que les grecs appellent les Xf^^oLi^ nous ne voyons 
pas du tout la possibilité d'en donner une explication rationnelle. 

Nous touchons donc du doigt une imperfection de la psaltique; 
ce n'est pas la seule, et c'est une des moindres, étant donné que, si la 
théorie s'occupe de ces intervalles, la pratique les néglige presque tota- 
lement. 

125. Dans les exercices qui suivront, on trouvera bon nombre 

d'exemples de phtorai. Ce qu'il importe surtout de bien remarquer, c'est 
à quelle, échelle appartient chacune d'elles. Si le morceau est écrit dans 
le genre chromatique, on pourra rencontrer des phtorai vous invitant à 
passer dans le genre diatonique; si au contraire on chante dans le genre 
diatonique, on rencontrera des phtorai demandant le genre enharmo- 
nique ou chromatique. Et suivant que le changement doit s'opérer sur 
telle note, on emploiera telle ou telle phtora correspondant à cette note. 
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On pourra s'exercer à indiquer: 

1° La valeur des dièses et bémols suivants. 

20 A quelle échelle appartiennent les phtorai suivantes: 
2,9^<>^6|-iL''^^ -«^ cf P P JS t 9 
-^6i!^Kf9 69^i^'^-O^^^P 
Ji ^ p 9 6 -en . 

3<> Distinguer les dièses et les bé.nols des phtorai. 

6 ^ P jf â d -^t» P P s^ (^ ^-Q^ -ti^^ -^hk 6 
9 9 P P -&-. ii, ' 

40 Lire les notes indiquées par les phtorai diatoniques suivantes: 
?99^<> 9$L9 6 ti<> 9à^f^6U 

126. Pour faciliter l'exécution des morceaux suivants, nous 
indiquerons dans le courant de la mélodie, les diverses échelles selon 
lesquelles doit s'exécuter cette mélodie. Après chaque morceau, nous en 
donnerons d'ailleurs la traduction en musique européenne: mais, nous 
rappelons ici ce qne nous avons dit ailleurs, c'est que cette traduction 
ne peut être qu'un à peu près, à cause des intervalles d'une toute autre 
nature que ceux de nos tons et demi-tons mathématiques. Sans doute, 
nous aurions pu placer sur les notes, un signe indiquant qu'elles doivent 
être abaissées ou surélevées; nous avons préféré ne pas surcharger la 
transcription. 

Enhârm ... 
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(1) Phtom 4u ^1 diatODiqne. 

(t) « « ir« chromatique. 

(3) Bien reioarquer la clé du ira chromatique. 
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Nous ferons remarquer que le mi J (êou) correspond ici à un 
quart de ton; car dans l'échelle, nous avons vu que Tintervalle de ya à 
êou n'est que de 7. Le dièse le réduira donc à 3 environ. Mais en pratique, 
la différence est peu sensible. 

1 3o. Un dernier passage très caractéristique et qui se rencontre 
assez souvent, nous montrera l'adaptation des diverses échelles au sens 
des paroles. 

Le chromatique s'emploie quand on parle des pécheurs ou de 
leurs péchés. Dès que nous aurons dans le texte, au contraire, un passage 
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parlant du juste, de la récompense des vertus etc. , on emploiera l'échelle 
diatonique parce qu'elle est plus joyeuse. 
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i32. Nous avons vu dans l'étude des notes, quisoft (^'— ) est 
un signe de psaltique qui indique que l'on doit chanter sur le ton de 
la note précédente, ou à son défaut, sur le ton indiqué par la clé. 

Ce n'est plus dans cette acception que nous prenons ici le mot 
ison. Nous voulons parler maintenant, de cette tenue de la voix si 
singulière, et qui ne laisse pas que d'exciter la curiosité de ceux qui 
pour la première fois entendent chanter la psaltique. 

Alors que le chœur ou même un seul chantre exécute une 
mélodie, quelques enfants, souvent un seul, font une tenue de voix 
pendant tout le cours de cette mélodie; c'est Vison. 

Cette tenue de voix est destinée a rappeler au chanteur, la 
tonique de la mélodie. On le sait, en effet, les grecs n'usent dans le 
chant ecclésiastique d'aucun instrument. Il leur est donc très facile de 

(1 ) Remarquer Ut phtora placée sur la clé. 
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détonner; il suffit pour cela d'être d'un talent médiocre, et de rencon- 
trer un changement de ton. Nous avons vu que ces changements de 
ton sont fréquents, et que pour les bien exécuter, il faut avoir une 
certaine pratique des échelles modales, 

Uison est destiné à obvier à ces inconvénients. Les grecs 
chantent en général à deux chœurs et bien souvent, comme le remarque 
Villoteau, n'ont qu'un livre pour les deux chœurs. Un enfant est donc 
là, chargé de transporter le livre d'un pupitre à l'autre, suivant que 
c'est tel chœur qui doit chanter. 

Dans beaucoup d'églises, pendant que le chœur de droite 
chante, celui de gauche tient ison et réciproquement. Nous indiquerons 
plus tard pour chaque ton, sur quelle note on doit tenir ison; mais 
disons dès maintenant, que cette tenue de voix pourra varier dans le 
cours d'un morceau. En général, nous savons que du diatonique on 
passe souvent dans le chromatique; or, si l'on doit rester longtemps 
dans cette dernière échelle, avant de revenir au diatonique, il serait 
très disgracieux d'entendre pendant toute la durée du passage chro- 
matique, une tenue qui ne cadrerait pas du tout avec ce genre de mé- 
lodie. C'est donc au chantre à prévoir s'il devra indiquer ou non un 
changement d'ison. 

i33. Nous ne devons pas omettre de signaler ici, un défaut 
trop commun, hélas, et auquel il serait si facile de remédier! Nous 
voulons parler de cette habitude ridicule de faire tenir ou de tenir ison, 
de toute la force des poumons, en sorte que le pauvre chantre, malgré 
toute sa bonne volonté aura peine à se faire entendre! Rappelons-nous 
donc que cette tenue de la voix n'est destinée qu'à maintenir le chantre 
dans le ton, ou à l'y faire rentrer s'il s'en est écarté. On doit, par con- 
séquent, tenir ison, à voix très modérée, en ayant soin de toujours 
laisser dominer le chant. 

Ainsi exécutée, cette tenue de voix est d'un très bel etfet; et 
nous ne comprenons pas du tout, comment un admirateur contem- 
porain du chant grec a pu la qualifier « d'exécrable yy. C'est aller bien 
vite à notre avis! 

Sans doute, ison tenu comme on le fait trop souvent, devient 
insipide, mais alors, il cesse d'être véritablement ison. 

Que penserait-on d'un grec, qui voyageant pour la première 
fois en pays latin, et arrivant dans une paroisse de campagne, appré- 
cierait le plain-chant grégorien d'après l'audition que lui en auraient 
donnée les chantres; bons campagnards, pleins de bonne volonté, mais 
plus aptes à conduire leur charrue, qu'à interpréter les neumes si dé- 
licats du grégorien? Ne serait-on pas étonné de l'entendre dire: «Que 
ce grégorien est donc laid ! » On le prierait d'aller dans tel monastère 
bénédictin, pour avoir une idée vraie du plain-chant. 
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La comparaison ne me paraît pas trop boiteuse; et si Ton 
essaye de trouver une église (il y en a) où on tient ison convenable- 
ment, peut-être sera-t-on amené à modifier le jugement défavorable 
qu'on avait tout d'abord porté. 

Pour nous, nous trouvons ison parfaitement oriental. C'est 
là la seule harmonie que puisse supporter la psaltiquè* Harmonie ré- 
duite à sa plus simple expression; très belle cependant, si elle est 
faite à voix modérée, surtout par des enfants. 

De l'intonation. 



134. Avant de passer à l'étude des tons, disons un mot de 
l'intonation. 

Le chant grec, avons-nous dit, n'admet aucun instrument 
dans son exécution. Il est donc de la dernière importance que le chantre 
qui commence un morceau, l'entonne de façon que, ni les notes aîgiies, 
ni les graves, ne soient en dehors de la portée de la voix humaine. 
Rien de plus disgracieux en effet, qu'une mélodie qui n'est pas, selon 
l'expression consacrée, dans la poix de l'exécutant. 

Dans le plain chant, on remarque au commencement de chaque 
morceau, quelques notes, bientôt suivies d'une double barre. C'est 
l'intonation. Actuellement, elle a perdu de son importance, étant donné 
l'accompagnement dont on fait usage; dans certains cas même, elle 
est une pure cérémonie, disons-le, plutôt nuisible qu'utile. Mais autre- 
fois, il n'en était pas ainsi. Lorsque le plain-chant, encore écrit en 
signes et non en notes, n'était accompagné d'aucun instrument, l'in- 
tonation était, on le comprend, très importante; et c'était le maître 
chantre qui en était chargé. 

Nous ne pensons pas nous tromper en disant que la psaltique, 
sous ce rapport, en est au point où en était le plain-chant avant l'in- 
vention de l'orgue, et avant son écriture sur la portée. 

Et ce qui était si nécessaire alors pour celui-ci, n'a pas cessé 
de l'être pour celle-là. 

Il faudrait donc (c'est un souhait), qu'il y eût dans la psaltique, 
pour chaque morceau, une intonation. Par là, on éviterait ces caco- 
phonies, produites par le désaccord de plusieurs individus qui entonnent 
un morceau, sans avoir, au préalable, pris une note commune. On évi- 
terait ces bourdonnements, si inconvenants à l'église; bourdonnements 
provenant de ce que chacun veut, avant de chanter, prendre le ton en 
son particulier. 

Mais, au moins, que là ou il y a un maître de chœur, on ait 
le bon esprit de lui laisser donner clairement, au moins la première note. 
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A ce maître de chœur, incombe le soin de prévoir l'étendue 
de la mélodie, tant à Taigu qu'au grave, afin de se tenir dans un juste 
milieu. Il doit savoir que dans une réunion, il y a des voix de ténor 
et des voix de basse'^ s'il entonne trop haut, les basses seront réduites 
au silence : si au contraire, il a des préférences pour le grave, les ténors 
ne diront rien, ou chanteront à l'octave. Donc, lorsqu'on est chargé de 
diriger un chœur assez nombreux, il faut toujours prendre une domi- 
nante moyenne. Or, il est à remarquer que là où vous avez un maître 
de chœur avec voix de ténor, presque toujours, les morceaux seront trop 
hauts pour l'ensemble, et que le contraire aura lieu, si le maître a une 
voix de basse. 

Il serait facile, nous semble-t-il, d'obvier à cet inconvénient. 
Et cela, en apprenant à se servir du diapason. On sait que la européen 
correspond à peu près au xe grec. Ayant cette note, il est aisé de voir 
quelle est la dominante du morceau que l'on doit chanter, et de l'enton- 
ner en conséquence. 

Il nous semble qu'il ya là une vraie lacune dans la psaltique, et 
que bien souvent le morceau est mal ehanté parce que rintonation a été 
défectueuse. 
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TROISIÈME PARTIE 

Des tons. — Des différents genres. — Les tons en particulier. 
Quelques termes spéciaux employés en musique grecque. 

DES TONS 



i35. Il y a huit tons dans la psaltique. Pour les étudier, nous 
renonçons à nous servir des différentes méthodes grecques, dont nous 
avons la traduction sous les yeux. Comme toujours, c'est le désordre 
parfait; nous préférons recourir à ce que l'expérience nous a appris, en 
nous servant pour plus de sûreté de la petite méthode composée par 
le Rév. Père Couturier, pour les élèves grecs-melchites du séminaire 
de S*« Anne. 

Chaque ton de la psaltique correspond à Tune des notes de Té- 
chelle suivante: Çûj, v>7, Tia, §oii, ya, ^c, xs, Çs). 



ç« 


donne 


le 


Deuxième ton. 


X£ 


€ 




Premier ton. 


àl 


€ 




Quatrième ton 


7« 


€ 




Troisième ton. 


Soy 


€ 




Sixième ton. 


na 


€ 




Cinquième ton 


Vfl 


€ 




Huitième ton. 


Ço. 


€ 




Septième ton. 



i36 Mais ce qui s'est passé pour le plain-chant, a dû se pro- 
duire aussi pour la psaltique; c'est-à-dire que la tonique de certains tons 
a dû être modifiée, comme étant trop élevée. Nous avons donc actuel- 
lement comme toniques: 

Pour le premier ton Tia 



« « second 
« « troisième 
« « quatrième 



y« 
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Pour le cinquième ton 

« « sixième « 

« u septième « 

« « huitième « 



na OU XÊ 

êou ou na 

Çci) ou ya 

v>7 ou ya 



1*37. De ces huit tons, les quatre premier» sont appelés Kùpioiy 
ou Authentiques. Les quatre derniers sont dits nkaytoi, ou plagaux, 
(dérivés) parce qu'en eflet, ils dérivent des quatre premiers. 

Le plagal est toujours une quinte au dessous de son authen- 
tique; soit le système suivant: 



iw 



I22Z 



iil 






Kê - Premier Authentique. 

TiOL - Cinquième . . . Plagal. 



11^ 



f 



^m 



r 



f. 



8» 



Ç'^ - 


Deuxième . . 


. Authentique. 


^orj - 


sixième .... 


. Plagal. 


ya . 


Troisième . . 


. Authentique. 


Ça, - 


Septième . . . 


.Plagal. 


*t . 


Quatrième . . 


. . Authentique 


VÏ3 - 


Huitième . . . 


. Plagal. 



On remarquera de suite la différence entre la psaltique et le 
plain-chant, sous le rapport des authentiques et des plagaux. Dans le 
plain-chant, nous avons comme authentiques, tous les tons impairs, i, 
3, 5, 7, comme plagaux, tous les tons pairs. 2, 4, 6, 8. En psaltique, 
au contraire, nous trouvons les quatre premiers, comme tons authen- 
tiques, et les quatre derniers comme tons plagaux. 

i38. Outre ces huit tons, nous en trouvons un autre, assimi- 
lable au quatrième et que Ton nomme XiyÊTo^. (ou Xeysrc^). Il a sa to- 
nique sur êou. De grandes discussions se sont élevées pour savoir d'où 
venait cette dénomination «XsyETOç». Nous les négligeons ici et nous 
renvoyons aux auteurs déjà cités, surtout le R. P. Gaïsser dans « Le 
système musical de TEglise Grecque». 
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i39- En parlant des clés ou martyries, nous avons vu qu'il y 
en avait une pour chaque note. Chaque ton aura aussi une cle' carac- 
téristique, formée d'un ensemble de caractères, dont nous essayerons 
de voir plus bas la signification. 

Pour le premier ton: g Kê ou q ou q ::« 

41 « deuxième « ^T® ~^ ou ^T® ^ 

« « troisième « îî Fa ou J^^^^ Fa 

« « quatrième « j\^ Ai ou j\ lia 

« « cinquième « 7^ î "a 

« « sixième « ^ *^ OU rra ^ Bou 



« « septième « ^^ Zoj OU ©^ Fa 

« K huitième « i j\ N>3 ou ^ JS Ta 



Ces divers signes, caractéristiques de chaque ton, ont évi- 
demment une signification déterminée. Disons cependant qu'elle n'est 
pas claire pour tous les tons, et que les maîtres orientaux en psaltique, 
évitent toujours d'en rendre compte. 

Pour le premier ton, g ne semble pas offrir de difficultés; le 
(] inférieur n'est qu'un a ou a minuscule défiguré, ce qui signifie évi- 
demment TT/siTOç. On trouve d'ailleurs ce signe dans les manuscrits, 
avec la forme parfaite de l'a. Quant au signe /., son interprétation 
nous semble assez naturelle: on sait que Yipsili indique que l'on monte 
de quatre degrés; si l'on prend pour base le Tra nous aurons donc z == Ks 
tonique ancienne du premier ton. 

Le seconde signe q s'interprète de la même manière, en rem- 
plaçant L par 7C, et nous avons Tia tonique actuelle du premier ton. 
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Pour le second ton, la chose est plus compliquée: dans le 
signe, ou mieux dans l'ensemble de signes TI!^ on reconnait très clai- 
rement «-^^ qui indique l'échelle chromatique, telle que nous l'avons 
donnée plus haut. (N® 104) 

Quant au reste, on ne s'accorde pas pour en déterminer la 
signification. 

On trouve aussi comme clés du second ton: ,j^ ou t-^ 

Dans le troisième ton, la clé '}'} r offre aussi qnelques diffi- 
cultés. Le r indique sans doute un numéro d'ordre, 3; mais le signe 
qui précède donne lieu à des discussions. Selon les uns c'est un double 
&; selon d'autres c'est un double v. Qu'indique-t-il? Ni les uns ni les 
autres ne le disent clairement. 

Faisons simplement remarquer que primitivement, les .. qui 
surmontent le 11 étaient deux petits ison (^— ^^— .). 

Le quatrième ton a pour clé: ?i ou ^. Comme précédemment, 
le cfS inférieur nous indique un numéro d'ordre-4, -zk-zoLf^zo^, Le signe 
L (ipsili) placé au dessus, nous indiquera un Tra, et nous aurons en 
effet dans ce ton certaines modulations qui auront pour dominante et 
même pour finale rra. 

Dans la seconde martyrie, j; ; le ;\ supérieur indique la do- 
minante et la tonique ^t. 

Nous entrons maintenant dans les martyries des tons plagaux^ 
et nous remarquons que toutes, sauf celle du septième ont comme carac- 
téristique: ^ qui indique simplement qu'ils sont nXocyioi. 

Le cinquième ton a donc pour clé ^ îj ; ce qui s'interprète na- 
turellement nldyio^ ToG Tzpr^kov. 



Pour le sixième ton, nous trouverons ^^ *-^ ^^ . Les deux 

TU "0^ 

premiers signes: ^ «-^^ nous sont connus; le ^^^ n'est que la phtora du 
second ton, et nous indique par conséquent que nous somme dans le 
nlocyto^ zov iemefjov. Le signe r-s^ placé sur rra, nous indique que nous 
suivrons l'échelle demandée par cette phtora. Cette échelle est celle que 
nous avons étudiée dans la gamme chromatique (N° 121-106). 

Pour le septième ton, appelé aussi H/oç êa^^U, nous aurons 
comme clé c<j^ Çoj ou 4<> Fa. Le signe o^^ a donné lieu à certaines 

difficultés théoriques, mais, il semble bien être un Çw allongé. 

Le huitième ton a pour martyrie ^ ci\ N>?-ou ^ J>^ Fa,ce 
qui signifie nlayioç toO ^z^Toifyzov ^ avec tonique sur vn ou sur ya. 

140 C'est le lieu de donner le nom de chacune de ces martyries 
ou clés. Mais nous devons, après beaucoup d'autres, hélas, avouer notre 
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impuissance à les expliquer. «On peut conjecturer, dit Dom. Gaïsser 
que leur valeur musicale a vite cessé d*être connue aussi bien que leur 
valeur grammaticale». 



Premier ton q Kê ou § noL 



Ananes 



Deuxième ton TZ. 



Neanes 



Troisième ton 99 F ou 



Quatrième ton k 
07 



Cinquième ton ^ ^ 



Nana 
Hagia 

Aneanes 



Sixième ton ^^ 



Septième ton 



Neeanes 
Aanes 



Huitième ton ^ 



i^ 



Neaguie 



Nous ne voulons pas à ce sujet ouvrir de discussion; mais nous 
voyons dans ces mots de simples syllabes de vocalise. Les grecs s'en 
servent encore aujourd'hui dans ce sens. 

Les efforts que Ton a fait pour y voir d'anciennes notes grecques, 
empruntées aux chaldéens, sont très louables, mais à notre avis ne tirent 
pas la question très au clair. D'autant moins, qu'on est loin de s'entendre 
sur l'orthographe de ces mots; chose essentielle cependant dans la thé- 
orie que nous mentionnons. 

Nous tenons à faire remarquer toutefois que nous ne la reje- 
tons pas a priori; et nous sommes pleinement disposé à embrasser cette 
opinion, si les études plus approfondies que nous nous proposons, nous 
amènent à l'évidence. 

141. Quant aux grecs, ils sont impuissants à rendre compte de 
la signification de ces termes, et dans leurs mtthodes, comme dans leurs 
conversations, ils s'en tiennent à des exemples. 

Citons comme confirmatur, une méthode grecque déjà citée 
par Villoteau: 

Q. « Qu'est-ce qu'Ananes? 

R. « Par exemple Anax ânes. 

Q. « Quelle est l'intonation du second ton? 
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« Neanes». 

ft Qu'est-ce que Neanes?» 
« Par exemple, Kyrie aphes.» 
« Quelle est l'intonation du troisième ton? 
« Nana». 

« Qu'est-ce que Nana?» 
« Par exemple Paraklite synchoreson etc. 



Avec un pareil système, nous ne sommes pas sur le point 
d'être clairement renseignés. Nous y renonçons pour nous occuper 
maintenant des trois genres de mélodie en usage dans la psaltique. 

142. Chacun des huit tons de la psaltique, peut être employé 
dans trois genres différents, qui sont: 

i® Le genre Hirmologique. 
2® Le genre Stichirarique. 
3® Le genre Papadique. 

143. Genre Hirmologique. On dit qu'une mélodie est du genre 
hirmologique, lorsqu'elle n'a qu'une ou deux notes sur chaque syllabe. 
Les tropaires, les hirmi (d'où le mot hirmologique) les versets de 
psaumes, sont du genre hirmologique. 

Le R. P. Couturier compare avec raison ce genre à notre 
récitatif. 

Nous en donnons un exemple. 



X t t _^ _^ ^^ 



S 



A ^e ov 6 oTiv 6); a hj 






9V fi [XCùV TYJV Tt [Xi 
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pov §i[x yuxi Qf io è,o te pav a (Tvy npt 



1 







aocu 



'H 

p^ 6s. cv Ao yov t£ xou 






7C 
1 



Traduction. 



j g^p I j ^j. j j j j ,1 js fe^ 



^^1 



■^4-,H.-i^-^-! 



g Cl 



é 4 



71 J j J J j r 



^ 



:S=zi 



<A 



^ 



j p [,j"~rij 



M f bJ J bJ f f=f=^ 



"44 ^ 



-^ 



^* 



:g ^r 



^^ 



=t=Cï 



7C 



IJ J"T I _]1 
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144. Genre Stichirarique. Une mélodie est dite du genre sti- 
chirarique, lorsqu'il y a plusieurs notes sur une seule syllabe. Telles 
sont les strophes appelées ^rziyinpoLy (d'où le mot stichirarique) les ILùpn 
hk^pcf&pL^ le TrocTO mori. 

Exemple d'une mélodie stichiriarique. 






GPTTC 






V 



7C 

1 






Ttpo aii S/xi A 



0^ ^ V 

Kv V V V pi 



^ r r 



7C 






xac Tra 



(1) chrom. 



poi a/ov 13 [U 



tv 



f>6 £ acv a a [juxp 



Diftt. 



Tt 



e c Gi>v 



Tt [XO 



voç u 



w 



^gt |aç £v XO ajuLûj vfjiu a va a a a 



V 



^ r r 



7C 



ora a a a acv 

Traduction. 



n 



? 



^^=1^^"^^ 



(1) Le A qui se troDve sur cette note (itx) indique que nous derons chanter ce ^»| 
^f et donner pnr conséquent nuz notes soirantes les intenmiles: 



^^5fe^^^ 



^1, ya, êou, y«, *i, y«, «ou, *i. 



en réalité 



i 



-tt^zî=t. 



b^ 
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^ 



-à *^— « 



?^-^ —r-^ ^ 



^4=1=4 



-4^ 



*-^ — * — s^-^ 



^: 



zt==^ 






••"'"'^'V"b^r' 



1 — s^ 


— .. 




— f— 


=F5' 


^-=tr- 




^^ 


I 


— 1 — 1 — 




— 1 — ■ 


— r-l 


i— 1 — ± 


^ ■ 


-J — 


-#- 


— t- 




— [^ 


— 1 — 


=^ 


K i^ 


-J 


— r-H 


-til 


M— ^ 


J 


—/- 


— #- 


-J- 


— ^ 


1 


-j=— 


-J — 


=J^^^ 


Js 


-iM 





145. Genre Papadique. Une mélodie est dite du genre papa- 
dique, lorsque sur une seule syllabe, il y a toute une mélodie. De ce 
genre sont surtout les xocvwvtxa qui se chantent pendant la communion - 

Exemple d'une mélodie papadique. 



1 



^L 



Ac V£C £1 £1 £1 £e £( U 



£e £1 



V* r 



\\ 



U £t £C £t £( £1 £{ £t £e £C 

1 |- V* r 



£e £C 



V 



£C £e £t 



£1 £e £e U il £( £1 £t 



^ # 



/ és — * — -_;- 



a ££ £e £C £( £e £l £{ CL 



£e £1 £t 



£( 



£e £c SI se se se se se se 



V 



r* VA -N* 



£C £C £e £( £e T£ 



7C 



11 

Digitized by 



Google 



— 82 — 

Donc, dans ce seul mot: Atysexs, pour la syllabe v£t, nous avons 
plusieurs lignes de psaltique. Souvent, des pages entières se rencontrent 
ainsi poUt* une seule syllabe. 

Nous transcrivons en clé de fa, parce que cet exemple, qui 
n'est que le commencement d'un long morceau, use surtout du pen- 
tacorde inférieur. 



11^ 



■t ^mm ^^mm 



^ 



^i=:t 



I ' L 



•—r—^ 



^ cii^^ ^ijzj il,^^;^^ 



V 



n» — -^—w =i 



',à= i ^- ""- J EJÈ^ 



A—r^- 



zf. — t=it: 



^^ 



A 






-t=¥=^ 



y-f^fl 



9 



Il nous était nécessaire de connaître ces trois genres de mé- 
lodie avant d'aborder l'étude de chaque ton, parce que, comme nous 
le verrons, la dominante ou la tonique changeront dans un même ton, 
selon que la mélodie sera dans l'un ou l'autre genre. 



Du 'premier ton. ^H;joç q 



i56. Cette étude des tons, n'étant que l'application pratique 
de ce que nous avons vu théoriquement en étudiant les gammes, nous 
n'aurons doitc pas à nous étendre longuement sur chacun d'eux. 

Le premier ton est appelé ton Dorien. L)'où lui vient cette 
appellation? Force nous est de recourir aux méthodes grecques; l'une 
nous dit: «On le nomme Dorien ou des Doriens; et comme les Dorieas 
agissent simplement, on a, par la même raison appelé ce ton, Dorien». 
L'autre traité nous dit plus vraisemblablement « Il faut savoir que le 
premier ton a été nommé le premier, parcequ^il commence et qu'il est 
le chef de tous les autres tons. On lui a donné le nom de Dorien, par- 



Digitized by 



Google 



— 83 — 

ce qu'il vient des Doriens; enfin parce que les Doriens passent pour 
avoir une façon d'agir simple». <*> 

147. En général, le premier ton emploie Téchelle diatonique; 
ce n'est qu'accidentellement que nous rencontrons un passage chroma- 
tique ou enharmonique. 

On devra donc faire attention aux phtorai qui pourront se 
rencontrer au cours d'une mélodie. 

Cette échelle, ou gamme du premier ton est la gamme /o;i- 
dameniale de la psaltique, absolument comme en musique efuropéenne, 
la gamme de do majeur. 

Notre ré mineur correspond assez bien à cette gamme, au 
moins dans la pratique. On y trouve le Ç^ ÏJ en montant et le Ço^ b en 
descendant, comme on trouve en ré mineur le si t; en montant et le si ^ 
en descendant. 

Plusieurs fois, en entendant chanter des enfants grecs, il nous 
avait semblé que, même en descendant, ils faisaient le Çw tj. Pour être 
suffisamment renseigné sur ce point, nous sommes allé consulter le 
professeur de psaltique d'un couvent grec aux environs de Jérusalem; 
il voulut bien monter et descendre plusieurs fois la gamme du premier 
ton. — «Alors, en descendant, vous faites le Çci) b? — Mais pa» du tout, 
répliqua mon maître, nous chantons en descendant comme en montant.» 
Il était évident cependant qu'il faisait parfaitement un Çw b en descen- 
dant. 

Pour l'en convaincre, je le priai de monter et de descendre 
encore une fois la gamme. Lorsqu'il arriva au Çsj C en montant, je tins 
cette note pendant qu'il achevait de monter. Lorsqu'il descendit, nous 
arrivâmes évidemment à un accord dissonnant, lui faisant son Çci) b, moi 
tenant mon Çci) fi. Il en fut stupéfait. Je lui parlai alors de la loi d'at- 
traction. C'était du nouveau pour lui! Et voilà où en sont nos maîtres 
orientaux. De la pratique routinière, oui; mais de théorie, point, (voir 
l'échelle page 84). . 

Aux intervalles v>?, Çoj, Ce», >e€, nous mettons un point d'inter- 
rogation, car dans aucune méthode nous ne trouvons ces intervalles 
modifiés, bien qu'ils le soient très réellement, ce qui nous fait toucher 
encore à une des imperfections du système. 

148. L'étendue du premier ton varie, suivant le genre dont 
on fait usage. Dans les genres hirmologique et stichirarique, elle est 
d'une octave et demie. Dans le papadique elle est de deux octaves, 
c'est-à-dire qu'on fait usage des quatre tétracordes. 

L'intonation du premier ton se fait indifféremment sur l'une 



( 1 ) Ces explications deTant revenir à peu près les mêmes pour chaque ton , nous noas con- 
tenterons d 'indiquer le nom propre à chacun. 
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Voici donc cette échelle du premier ton: 
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ç« 
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X£ 


9 


9i 
7« 


12 
12 


êoy 


7 


not. 


9 



ns? e^ 



o <^ 



:^ 



r? g g - 



Elle se trouve modifiée en descendant: 



na 
ya 

ItOL 



12 




7 


9? 


9 


: 

7? 1 


12 




12 




7 




9 
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=Z2=I=fe 



I22I 



J^ rj 
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des notes de la gamme. On tient compte surtout de Taccentuation; si 
le chant commence sur une syllabe accentuée, nous aurons ordinaire- 
ment l'intonation sur une note plus élevée que la tonique; par exemple: 



7C 

1 



Kv 



1« 



XE y.pa Sfx. 



î 



=fc 



Pour entonner le premier ton, on chante d'abord les notes 
suivantes, ;ra, êou, ya, ^c, ya, êou, na. (ré, mi, fa, sol, fa, mi, ré.) Cette 
petite mélodie préliminaire, donne parfaitement bien la tournure du 
premier ton. 

noi sera toujours finale du premier ton, les dominantes varient 
avec les différents genres. 

Par dominantes, dans la psaltique^ il faut entendre les notes 
autour desquelles tourne la mélodie. 

De même par Médiante^ il faut entendre, la note sur laquelle 
se termine la mélodie d'une phrase. Et comme ces mélodies sont basées 
sur le texte, nous aurons des médiantes parfaites^ équivalant à notre 
points ou point-virgule, des médiantes imparfaites, équivalant à notre 
virgule. 

Donc dans le premier ton, nous aurons, dans le genre hirmo- 
logique, comme dominante, na et ^t, comme médiante dt. 

Dans le genre stichirarique^ les dominantes sont na, et ya. La 
médiante ordinairement ya, quelquefois na. 

Dans le genre papadique, les dominantes sont rra, dt, xe. Ison 
se tiendra sur na. 

Nous donnerons aprè§ chaque ton, une courte mélodie qui- 
pourra servir d'exercice. 



'H;joç a ^^- Genre hirmologique. (Ison sur na) 
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1 
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TïTv 



Tt 



lli Cô TÊ pav TO)V /£ 



pov 
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Ô6 ov \ô 70V Ti X9U crav t>7v ov toi)ç 5e 



r 



La traduction en musique européenne qui suit chaque exer- 
cice, n'est destinée qu'à guider le chantre. Mais qu'on se souvienne 
bien de ce que nous avons dit ailleurs, c'est qu'il est impossible de 
rendre en musique européenne, d'une façon convenable, n'importe 
quelle mélodie de la psaltique. Une foule de modulations manqueront 
toujours, et ce sont précisément ces modulations qui donnent à la psal- 
tique son cachet d'originalité inimitable. 

Traduction. 



Mediaate 




^ — trriir-crT^ — i:r=itr^iÈ=^^^^l=*^ ^* f ^-^ — rA 



T^^'- 



•»- 






Nous devons ici fi.ire une remarque à propos du Çoj b ; nous 
avons vu que cette note était 5 en montant et ^ en descendant. Dans la 
précédente mélodie, nous trouvons Ço) S même en descendant, mais ce 
n'est qu'à cause de l'influence du ya % qui suit immédiatement. 
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H/oc ^ na Genre slichirarique (Ison sur rra) 



7C 

1 



Tov aa^o 



xe 



k%% 



^ "^ -^ ^— 

Ssv Ta a di >3 



£ xou ai 6)$ orau ^ 






ri [Mç 



w 



r\ 



xae 



T« a ^z Si/ Ta 



Tca vov Ta 

p 
11 



xat a va (rrav 



^ -> V^ "^ CN 11 '—— 

Ta a SX vc s x.oiiv 



r ^ 11 x.^ -^ -j 



-^ r r 



11 



yo OV TzÇ (7V0 fd 



/1£V >.£ S S 



&y o<? $0 do §e a tijv Ex xXiq (7c 



e a 



av aou /jCe 



t OTTÊ xat se pv vsu aov tijv 






^11 



ijx OL a av 



V 





99 


^"^ 




^ 


ULO»)V 




w; 


a ya ôoç 


xac 


N« 


r 

9 


r 


^^-T^ 





ft 



'jry^ 5J 



5i> TTOÇ 



Traduction. 



■™ ê — # — ^^ ^ — ^ ë^—^—ë — é — -# ^ é ^ r^ 
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(-^ , _i- j I J ~| I -fi- I I I — I \ - \--^ 

Lr^ J J =i^ ^ »: - J J--ê i « ri- l=i 



1 



r 






i 



^=^ 



-jâ.j=4r.—^-=$-- 



^^i-l-^y=i 



^ET^'^^^^^-r.^^ 



-*— V 



-^-*— .i^ — s^ 



-ê » 



^^1^^^^ 



i^^^ 



::gz-r=*: 



♦J'I 



^^^^^^ 



On le remarque, le caractère du premier ton, c'est la tranquillité, 
le calme. Effet produit surtout par les repos sur les médiantes, 

L'octoëchos donne à la fin de chaque ton quelques vers qui cé- 
lèbrent le caractère propre de ce ton; nous les placerons nous-mêmes à 
la fin de chaque chapitre des tons particuliers. 



Ti).o; TO'J HprÂnoM ''H;foii.**^ 



^H/oç 6 II^gStoç juoiKTtxYj }ùy}OAç 'cs/yip , 
Ta np'ii'zoL , ïlpii'Ci , xiv jraXiv XoL/iiv <f>épîtç. 



(1) Octoéohos - Rome page 21 
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Deuxième ton "^H/oç TTT^ 

i5o. Le deuxième ton est appelé par les grecs ton Lydien. 

Il emploie Téchelle chromatique qui procède par diphonie 
égale. Cette échelle a peu d'étendue; aussi, dans le deuxième ton, si la 
mélodie s'élève au dessus du vfi supérieur, on a recours, comme nous 
l'avons déjà dit, à l'échelle chromatique du sixième ton. 

Plusieurs choses contribuent à rendre difficile la pratique de ce 
ton (surtout la nature des intervalles); et à cause de cette difficulté même, 
c'est un des plus négligés de la psaltique; on peut difficilemenr s'as- 
treindre à chanter selon les notes, on fait de l'a peu près. Cependant, 
bien chanté, c'est un des tons les plus beaux et les plus propres à exprimer 
la prière suppliante. 

Voici son échelle naturelle. A droite de l'échelle, se trouve la 
clé ou martyrie de chaque note. 



WQ 
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do 
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Ç« 




Zi' 
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XE 




X 
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, 




- lab 




9 






it 




^^ 






sol 




12 


r 




ya 


7 


/^ 


fa 


Sou 
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«^=^ ~. 






mi 




12 


^ 




TTOC 




réb 


vti 


9 


V 


do 



En pratique, nous obtenons à peu près ceci : 



-1>^ 



-G- 



b rj go ^ 
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Et si nous voulons monter plus haut, nous empruntons, avcms 
nous dit, l'échelle du sixièhie ton. 



xs' 


12 





*t' 
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^/ 


3 
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7« 
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€ou' 
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12 
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Telle serait, théoriquement, l'échelle que nous devrions suivre 
pour passer du deuxième authentique dans son plagal le sixième; mais 
pratiquement, le passage se fait sur le dt. C'est donc sur dt que nous 
rencontrerons la phtora du sixième ton ('^^). L'écheUe se trouvera 
alors modifiée de la façon suivante: 
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r-e-» 



12 
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r 



TU 



§ 



c 
o 



En pratique: 



dto=S^ 



-47?^— »£■ > ^ 



■->-:^-^c^ fi^ ^^ 

i5i. Dans le genre hirmologique, on fait usage des deux 
échelles chromatiques; de celle du deuxième ton et de celle du sixième. 
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Pour les versets des psaumes, on emploie l'échelle du second ton, de 
même pour les tropaires. Dans cette échelle, l'intonation peut être sur 
le dt , le x£ ou le 6ou, suivant l'accent initial. La dominante et la médiante 
seront ^t, la finale dt, quelquefois êou. 

On tient alors ison sur dt. 



Exemple d'une mélodie hirmologique du deuxième ton. 



T€ xa vtj rjk Obç npoq xou 6a va 

zov ri ^0 ri ri ri Oa a va xoç xo 



Ts Tov A àrjv £ v£ £ x^s) (jaç vo a (npa 

TTfi VnZ Oc m TOÇ T£ $£ Xat TOVq 



T£ 6v£ 4) raç £X xcùv xa xa /Oo vi cav 

a vc t Gvn (jaç na tsai a Au va iiia; 



T^v £ Tio\j (jrjL VI rùv £ x^^au ya Çov 

Zo) ^0 Ta Xj/5t 0T£ Ô£ OÇ >3 

|jLOjv <Jo Ça (70( 
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Traduction. 



m 



^ 



=1=4: 



5^ 



• * *— ^ '' - ' • hJ 



*=& 



1 r 



^^ 



dzÉ 



E5E 



=P 



^ 



^^ 



H ^ b * J 



d d 



=ss 



=ii^ 



.HrJ bJ ^ bJ T^hJ J-niMJ J J ;g3 1 



I j J j j b J j j i> J Ë 



^^ 



^ 



* Bd II 



I J~T1 



C'est à dessein que, dans notre transcription, nous mettons 
un U avant le mi; dans ces mélodies du second ton, on est en effet très 
porté à faire un Sou trop bas, ce qui ôte au ton son véritable caractère. 

i52. Dans le genre hirmologique, on emploie, avons-nous dit 
quelquefois l'échelle du sixième ton; c'est une bizarrerie que l'on cons- 
tate sans pouvoir l'expliquer. Pourquoi, en effet parler de deuxième 
ton, si réellemment on est dans le sixième? Dans ce cas, nous avons 
la tonique sur Tia, au moins généralement^ avec la phtora caractéris- 
tique du sixième ton «-©j. Quelquefo's cependant, la base du ton est 
sur êou; mais les intervalles seront ceux du sixième ton, c'est-à-dire 
que l'on chantera Sov comme si c'était na. C'est alors une simple trans- 
position d'un demi ton plus haut. 
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On obtient ainsi l'échelle suivante: 



6oy 

X£ 
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18 
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12 


7« 

Sou 
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18 
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e 
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i3r. 
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■ 
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.nii 

doti 
si 
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fat] 
mi 



Brj t^ 



Dai 



flr^ g^ 



Comme on le voit, c'est identiquement l'échelle du sixième 
ton transposée. Les martyries sont naturellement aussi celles du sixième 
ton. Encore une fois, c'est là une singularité que l'on ne s'explique 
pas; du moins, jusqu'ici toute explication nous fait défaut. 

Dans le genre stichirarique, on emploie l'échelle chromatique 
du deuxième ton. L'intonation se fait sur êou ou sur (ît. Ces mêmes 
notes sont dominantes et médiantes, et peuvent être aussi finales. 

i53. Comme nous l'avons déjà remarqué, si la mélodie s'étend 
au delà du v>?, on emprunte l'échelle du sixième ton. Pour ce faire, on 
place sur le ii la phlora du nu du sixième ton «-s^ . On chantera alors 
le il comme si c'était le noL dans l'échelle du sixième ton. On continuera 
à chanter dans cette échelle, jusqu'à la rencontre de la phtora -^^ qui 
est celle du (îc dans la gamme du second ton. 

I^es deux échelles combinées comme il vient d'être dit, donnent 
donc à peu près l'eflFet suivant: 



r^^ 



^g=6^=g^ 



:r;^l?ezzS^^Z2= 
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Réiharquons que si noUs n'avions pas la phtora -e-i en descen- 
dant, hous devrions continuer l'échelle du sixième ton et nous aurions 
alors : 



I ^ r^ g^ — ^^ 



« ^ bc 



Il est donc d'une grande importance de bien connaître les 
phtorai; leur ignorance amènerait à dénaturer horriblement une mélodie. 

Ison est sur le di. 

154. Exemple d'une mélodie stichirarique avec changement 
d'échelle. 



R/pç ,^^^ -^ 



S" ^ » "^ ^ %% "^ 






Ktj V \J pi i s x€ npa a fyc 



%% 



71^00 oç a£ se aa a a xov (jo 






ov [xoo El îi <ja Kou 00 ov ou cov 

[JLOV Ku u u ^c e c e £ Ku 

V pi e e £ £ x£ £ x/9a a. 

§a a a tt/to oç a£ £c aa a a 

V o^ '^ 

a xou ov 70 ov juov npo (jyg^ 

(1) Renaàfquer U {ihfcotÂ da sikième toa. 
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TQ <pO Wi V "^ '^ '^ ^ 9^ ^ 

^y^ ^ -. — y^ - 

ai [jji î E npo oç (JE et 

-^ r' ^ r ^ r ^ 

dO OV [JM Ktj V V V U 
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^ s 



Traduction. 



•^ — — _ - 



f\ --- 
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J j^ ij n -]-?• 



é_ J é 



_c_ ■^ <-H_ « ^ 



^.- ^ -V » \^- { ^ ^ 



:i i 



h^-^'l qpj^ 



^ ^ 



É ^ 



^ ^ ^ — 



^ 



c 



C ... 



^ ^ ^^ 



(t) Soof la 1 , noafl n aurons plas le signe ^-=-H da denxiéme too, mais flimplement ' 
du flizième; on m nppelle en effet, quMci it éqnîTaat au na du sixième ton. No 153 
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«■^j 6« ton *•■• 



= g=feg^^ 



Ht- iq=rtt 



:|^r:-6t-Ei^ 
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EtzJtn^E" 
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^^iPw— r^^^g^ 
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^^"^ 




i55. Le genre papadique, a à peu près les mêmes caractères 
que le genre stichirarique; c'est-à-dire qu'il suit Téchelle du deuxième 
ton, avec des mutations dans l'échelle chromatique du sixième, voire 
même dans l'échelle diatonique. Ici encore, on devra donc faire atten- 
tion aux phtorai. 

En général, dans le deuxième ton, l'ison se tient sur dt. 

Pour se mettre dans le second ton, on peut chanter: ^c, ya, 
Sou, ya, àiy X6, Çâ), xe, ^c. 



^ 



il 



^ 



'AW/ r^iwh nfxivn (joi rà [xù.toôv'Z^^. 
'Oorà TTtatvet ïtapiiaç t' evnfj^'jvsc . 

(1) Octo«cho8 - Rome pAge 37 
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Troisième ton 



i66. Le troisième ton, appelé ton Phrygien, suit Téchelle en- 
harmonique. Certains papadiques cependant, suivent l'échelle diato- 
nique. 

Cette échelle enharmonique du troisième ton est, nous l'avons 
vu, très irrégulière en théorie; la pratique Ta modifiée très heureu- 
sement; et nous obtenons: 



i* 



^ 



* 



i 



i 



C'est, à peu de chose près, notre gamme de fa majeur. 

Le troisième ton n'a guère qu'une octave d'étendue. Son in- 
tonation, dans l'un et l'autre genre se fait sur l'une des notes de l'échelle, 
mais plus ordinairement sur ya qui est la base du ton. Ici, cependant, 
il faut comme toujours, tenir compte de l'accent. 

Comme dominantes, nous aurons: ya, xê, uol. La finale est ya. 
Les changements d'échelle sont indiqués par les phtorai.. L'Ison se tient 
sur ya. 

Pour entrer dans le troisième ton il suffit de chanter ya, êou, 
Tia, êou, ya, ^i, xs, (ît, ya. 





' 








— 1 










1 


















1 j 


fl 


^ 






1 — m 


J 


T 


# 


• • ^ ei 


— 1 



Ce ton est très joyeux et d'une exécution facile. 
iSy. Exemple d'une mélodie du troisième ton, 
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Traduction. 





(7a a 



i ^^^^^^^^ ^f-J^^^^^^^ 






^^ p ^ ^^ i^^^p;^ 



:-=t--« - ^" 



:a r-- -!i^- 



11 



ti;É3r* 



r* 
11 



i^^à^^^ 



-"^^ 



.-J^: 



£s?fs^^=^^^ 



F i^^^ 



zzl 



r 
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Il est facile de remarquer la ressemblance de ce troisième ton 
grec, avec notre sixième grégorien. 
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Tekoç Tov TpizoM "H/ou. ^^^ 

Et xac T/5tT0ç (TJ, ttXyîv 7r/9è(; àv*/90toyç nôvoxjc, 

"AXO/JUJ^OÇ, aTTÀoÙç, àv<î/9t)tOÇ TiaW, T|0tT6, 

Il£]>T7vaç ivT^, xat ori Tt,ai)/Ji€v, T^tT£' 

llÀyî'Sct 7r^i50073)t£tc n^ofjpv^^ -npixodishcù. 

Quatrième ton H/oç >; At OU na 

i58. Le quatrième ton est appelé par les grecs Myxolydien. 
Il suit généralement Téchclle diatonique comme le premier ton, ce qui 
lui donne beaucoup de ressemblance avec ce dernier. Nous avons vu 
cependant, que l'on joint, (peut-être à tort, nous ne vouions pas le 
discuter ici) au quatrième ton, le Légétos^ dont les notes dominantes 
sont <ît et êou; la médiante <ît et la finale êou. Ce ton Légétos suit Té- 
chelle diatonique, et s'emploie dans le genre hirmologique (Ison sur êou). 
Dans le même genre, on rencontre quelquefois Téchelle chromatique 
du deuxième ton; c'est surtout dans les tropaires. 

Les genres Stichirariquc et Papadique suivent l'échelle dia- 
tonique avec dominantes: 7:a, ^t, êou. Médiantes, êow et ^i, finale Tta 
ou êou. 

On pourra se demander quand aura lieu la finale sur îra, quand 
celle sur êoii. Ce que nous pouvons dire c'est qu'il n'y a rien de clair 
là dessus, ce sera tantôt l'une, tantôt l'autre. Nous reviendrons sur 
ce sujet un peu plus loin. Disons cependant dès maintenant qu'il y a 
là une réelle lacune, et que la tenue de Tison devient parfois impossible. 

Dans le genre papadique ison sera sur <ît. Dans le genre sti- 
chirarique sur rra ou ^o'O, selon la phrase mélodique. Pour le genre 
hirmologique et pour le Légétos, il sera sur 6ou. 

Pour entonner le quatrième ton, on chantera: 

10 Pour le genre stichirarique ( ^' ''"' ""' *'' '^"' ^"' ''"• 



et papadique: ( =F= 4- -t— 'J J J R 



2® Pour le genre hirmologique et le légétos. (ît, ya, êou. 

Dans ce môme genre (pour les tropaires) nous rencontrerons 
très souvent la phtora de àt du deuxième ton; dans ce cas il faut évi- 
demment se servir de l'intonation propre au deuxième ton. 

(1) Octoéchof-Rome ps^ 58. 
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Mélodies du Quatrième ton. 



6 

X 



— * V — 



fv Xa xi»3v 



T« (TCO [JtjOi u i [xov xat ôy y /^av ttê pi 



/loç Tic ^c ta ;f£t Xifj /jloi» 



Mri £x xXc 



WJC TKJV KOLp il av /JLO'J £fÇ Xo 7OUÇ TTO 



6 
X 



^a a astç sv a [xap xt t atç 



Traduction. 



d ^ -^ 



m^Ê^^^'îî^^ 






ri ^- ji 



f — I r 



ï» r t: «r -^=: r--V- «:=<t 






^-fe:-_i-r^-^ 



*-i-r*i^ E^r_-; 



iSt-iE 



-w— J— 4 



^^g ^^^^^g^^ ll 
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Est-il nécessaire de faire remarquer la grande ressemblance 
de ce quatrième Légétos avec notre quatrième grégorien? H sera facile 
de s'en rendre compte en comparant au morceau précédent, le «Gloria 
in excelsis» du même ton, où nous trouvons les mêmes finales. 



160 a® H;fOç r^ noL (Stichirarique) Ison sur noL. 



\ 

Ha aa ttvo 






ri oLi ve fSOL T(i) 



^ 



V ^ ^ — ^ 



v^ r 



7C 
1 



^J pi 



e e e ov 



%% 



%% 



OLi V£t TÊ TOV Ku 



pi i o'y SX 



TCi) 50 



6)v OU ou 



pa a a v«v at vet et ts 



r ^-^ 



au To 



r 



%% 



^ r 



ov ÊV TOtÇ U yi t 



1 



e t (7T0CC 



Traduction. 






=^ 



:?=*= 



=dc=«= 



:^ 



" I " 1 I 



i 



:t=-:rt5: 



. _ p _^: 4 ■ • — t - -I 



J__#_ 



:Érr> 



îg 
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J ^ ^ J '^ r t u 



7^ 



- P é 



-é é- 



^ y== J — - — iv~ i — ^= J^ — \ — f== 1 ■ —i^ j I 



:K=^ 



'^ F^ l I h 



l6l y H/o? ri At (Papadique) Ison sur de. 



>^ r 



At <^ \^ !.._,; — ^ 

Ilo Tij 17 ï3 v; ïj Tfj 17 



•^ ^ 



13 >} >} V3 TfJ >7 



V 



r r 



TfJ >7 1^ >7 >? 



V 



>v» r 



i9>3ï3ï3ï?if3T9 >7T9>7*3>3 



r >^ 



€ 

X 



r^ 



^^i 






ehrom. 



pi i ov 



.. ^ r nsM 



1 



V — -ï- ^ -^ -► ^ -• V 

X£££££££ £££ 



r 

— ^ ^ -^ 

s € € £ 

^ dUton. ^-— '%% 



V 



\« 



E E ( < C E £ 



.•î etc. 



£ £ ££££€£ • 
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Traduction. 



^n-ij n 



^ 



I h — \ — t — h~ j ^^^ n I I I f^ 



I ^ u -n 



~^~ M-^ \^ : 



6 

X 



^ À 3 



»^* 6« ton 



H^- a #._. J b ^ if= 



> * 






p J b J 



.^^ 



^^ 



^ 



:t«î 



<» diat. 



^i^-=Hnd-;^ p ?— rT~^ ? p nJ j B^ ^l 



4. etc. 

A 

2ù Toùç xppsxnocç $6^iov[iEyoç TiXarretç, 

$6i)vàç ^^^£U£eç xal xTTotâv sw xuo^oXoeç. 

nXïf^, /opsmw suXoyoOat ta (TTtf'>î. 

162 Cinquième ton. H;foç ^ (j Tra, x£. 

Le cinquième ton, ton plagal du premier, est appelé par les 
grecs, hypodorien. Il emploie deux échelles; l'échelle diatonique, et 
l'échelle enharmonique. 

(1) OotoéehM - Rome page 71. 



Digitized by 



Google 



— iob — 

Dans le genre hirmologique, on suit tantôt Tune, tantôt l'autre. 

Les cations et les tropaires sont diatoniques; les versets dôs 
psaumes sont ordinairement enharmoniques. 

Le cinquième ton diatonique, (hirmologique) a pour base de 
la mélodie le xc, dominante 3C€ et v*?, médiante vy) et finale ks. L'ison 
se tient évidemment sur X£. 

Le cinquième ton enharmonique (hirmologique) demande un 
Ç<i) [>. Dominante x£-7ra ; médiante ^t; finale x€. Ison est aussi sur le xe. 

En théorie^ on trouve Téchelle suivante pour l'enharmonique : 



na 


12 


Vf} 

Ça, 


i3 


3 


X£ 

Sou 
na 


12 


12 
7 


9 



i63. Dans le genre stichirarique, on suit également les deux 
échelles. 

Echelle diatonique. Dominante rra, ^t, x£. Médiante Tra, finale 
na. Ison également sur le rra. 

Echelle enharmonique. Dominante Çc», $t ; médiante xe ou ^e , 
finale na ou ^i; ison sur rca. On peut trouver aussi la même échelle 
enharmonique avec xe pour base. Les dominantes seront encore Çû), dt, 
mais ison sera sur xg. 

164 Dans le genre papadique, on suit seulement l'échelle 
diatonique. Mais comme toujours, il faut faire grand cas des phtorai, 
car on change fréquemment d'échelle. 



14 
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En pratique, la gamme diatonique du cinquième ton ressemble 
beaucoup à celle du premier; seules les dominantes et les médiantes 
changent. 

C'est aussi un ton très joyeux et en même, temps très pieux. 

Pour se mettre dans le cinquième ton, il suffit de chanter: 
x£, ^t, ya, êou, na. 



Ê^^ 



^ ^ 



Pour rhirmologique diatonique, on chantera: )t£, de, xê, Çsj, 
wî, Tra, vif7, Ç<v), xe, ^t, X£. 



^-y^^ -^ i m r '^ ^ J 'M 



Mélodies du cinquième ton. 
i65. I* Echelle diatonique (Stichirarique) Ison sur Tta. 



le 



V 









r -^ r 



1 



a 90C XOU OV 70 






TC 

1 



/&l ( ( £ 



Kv 



P' 



£ £ 






X£ £ € 



X ^'— 



x^oa ^pL a noo o oq ce 

aa a a a xoy ao o'j [lov ou 7C/50 o oç 
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%% 



%% 



/sç vn f^j> vïj yj "tn vn rjç $£ ri >3 ^ 

à L ^ 



— v^ • — ^ ^ 



Te 



eu TO) X£ x,o« 



'^J 



ys vat juu 



^:^ ^ 



npO OÇ (7£ 6 £t 



%% 



Traduction. 



^1 A 






:t 



^ ^ ë- 



- j—^— ^f=n ^^^ 






X Cl ~ '^ t< - i"-! - ri - '7^-6-oy K'co t>-vri^,»\t'Ot 



I /^ J f^^^^.^=^ '^ h=i=à 



F~ g ^~ i ^ 



:f=P= 



o-oV ^v-oo /fo-i; - o t"i — (. - o - ^ 



it 



f=^ 



^^ 



fc=É=±Z^ÉZ=É 



J) enhun 



ïte^^^^^ 



y * r p - 



^^^^^^ ^ L s ^-j J ^ i=r-J=d^ 



6 diat. 



^^^^^âl 



:^-i 



-Z ^^ 4 1 = 

é 9 » à 



É. 9. 



% 



- — ^ — jy- --=r>r 



f=W:rr 






^ 



X C| - ;^- 1 -■ 



^F=Ht 



^ 



:=^= 



^-^■—. 



^t=J^ 



tfO-rV. A'". 
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i66. 2» Echelle enharmonique {Hirmo logique) Ison sur xê. 



7C 



^ i 






^ 



0OU Ru /9t E fu Xa xYiv TU qzo 

IM T( ( im) xac $u /9av ne pt o /yi^ 

TTÊ /?t Ta ;f£t Xto //.qu Mïj &( x).t vttç 

T>7V xa/3 it av /Jiou etç Xo youq no yrj 

— i- ^ -^ ^ — — ;— ^ ^ ^ ^ Vj> -> 

pi i aç Tou npo ya at Çs oôat n^ ya astç 



%% 



X 

1 



rv 



a ju^^ Tt e aeç 



Traduction. 



ïî ^ ^-^^ * g -^-i-i 



^ 



i^ 



rjr^: ^ 4 ^ 

- r— <>€ -=--#— W"" 



• — #■ 



r^.=a*: 



* é -r 



ee 



|^ ^j^;^ -^ïg=s i_fe JL-£ »fc:Jr;^3g^^.^^! 



[-î^^m^^m^î^^^^m 



Digitized by 



Google 



— 109 — 
167. Mélodie diatonique (Hirmologique). 

Kê. ^ ^ ^^ -^ ^rS^ ^ ^ €-v 

lia (7/a t e pov ri /^iv cng [u pov 

1 

a va $£ $Ei xxae noL 7/(x xat vov a yc 

ov TO <j;(a /JLU ^T( xov na (7;(a nav en 

êa /ju ov Tia a/a X/>t (jtoç Xu t^S) tit^ 

na a/a en [xc»> [xov na a/ct [xî ya na o'/cl 

T5JV 7W OTOV nOL fSyOL TO TIU Xaç ÏJ /JLtV 

^— - ^ ^ ^ %% ^— ^ '^-^ ^ -^ ^-^ ^ ^ 

Toy Tca ^a dec se (7oy a vot Çav rra (syoL Trav 

Traduction. 



p |: . p^^ _4,^^^ =^ ^ ^^ ^ 



lËÉiif^l 



t— -±=a=^i=trï=T 



J •=^pz 



:trt:=t^rif:^zet =t- 



1. 






•A . \ 



=t-:i 



i^=t===î: 



m 
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^ • P 



:t=^- 



1221 



"P # " 



^^^^^|3 



^^^ 



X 



ï^^ 



^ 



t=K 



Ici encore, on sera frappé de la grande ressemblance mélodi- 
que de ce morceau, avec notre Prose: Victimœ paschali laudes. 

TéXoç ToO lIXaycou Uprùzo^j "H/ouJ** 

O/WTvoj^iç et TJ^ xac ftloixzip[icù)^ ayav. 

'A>X' gtç xà TToXXà xai yopsùeiç supCOficùç. 
'0 jULOuatxoç voOç, ôv èfjcipidî tI/i/îj, 

Tiç 19 napî-iodivoïKia xXyjatç TiXaytiJv; 
ïléjtJiTrTov ore taÇcç, aXXà nfyiizov toù ]u.ovou 

"£;(£« ore, xat Xiyet ae, Wpéiz r^oLyi^^y. 



Sixième ton H/oç ^ •^H na ou Boy. 



i68. Le sixième ton, plagaldu deuxième est appelé hypolydien. 

Il emploie Téchelle chromatique telle que nous l'avons étudiée 
plus haut, N^ 89. 

C'est le ton de la tristesse et aussi de la supplication. On a 
pu voir déjà dans les exemples qui précèdent, que si le texte parle des 
pécheurs ou de leurs iniquités, la mélodie, de diatonique, devient chro- 
matique et emploie l'échelle du sixième ton. 

Une particularité qu'il importe de noter, c'est que quelquefois 
le tétracorde inférieur de na à xs sera chromatique, tandis que le té- 
tracorde supérieur sera diatonique. L'échelle se trouve donc modifiée 
d'une façon assez singulière. 



(1) OctQ«cJio»--Roine Pïige 88 
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Echelle ordinaire. 



ncc 






3 


vn 






i8 


Ç'^ 






7 


X£ 






12 


àt 






3 


7« 






i8 


îm 










7 


ira 





H^^^^^^ 



Echelle modifiée. 



ma 


12 




7 


9 


X£ 


12 


*t 


2 




l8 


7 






X 



S" 

o 
2 
"3 

o 



e 

o 



6 



»-©^^ 



u 
O 



y — CT" 



:|i== 



r ^ Bo " " 
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Il faut donc faire attention aux phtonti. 

169. Autre singularité que nous avons déjà constatée ailleurs; 
dans le genre hirmologique, on use ordinairement de l'échelle du second 
ton! L'ison se tient alors sur êou, tandis que dans les autres genres il 
est sur rra. 

On ne voit vraiment pas la raison de ces changements d'échelle. 
Si le morceau suit l'échelle du deuxième ton, il est réellement du deu- 
xième ton; pourquoi alors l'écrire au milieu du sixième? Pourquoi 
surtout prétendre que c'est du sixième? Magister dixit!. 

Les tropaires suivent ordinairement cette échelle du deuxième 
ton. Les versets des psaumes usent de l'échelle donnée plus haut, 
mi-chromatique, mi-diatonique; avec dominantes na et<h, médiante ii 
et finale Tia. 

Le genre stichirarique suit l'échelle ordinaire du sixième ton. 

Le genre papadique suit aussi cette échelle, mais passe souvent 
soit dans le diatonique, soit même dans l'enharmonique. 

Pour entonner le sixième ton, on chante: Tia, 6011, ya, ^t, ya, 



bo H^^ ^ jt^v bo 






On prendra l'intonation du deuxième ton, si on doit suivre 
son échelle. 

Mélodies du sixièrHe ton. 
170 i« Echelle ordinaire (Stichirarique) Ison sur na. 

(Ne î) Kv pi i b e xc Kpa a 

îi fsd OL du XOD 



ou (70 OV /XOU £( (SOL XOU (TO OV /JlOU JkU 

(U Cea deux syllabes n'ont aucune signification; elles sont destinées à faire entrer plus 
facilement dans le ton; il est as ses difficile d'entonner le sixième ton sur le ya; grâce à ces deax notes, 
la difBculté 



V ^ 


> 


^^ 


^ 





l« 


a 


npo 


oç 


<JÎ 


% 


r 


V* 


r 


^ c 
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xpa a Ça tc/jo o; ae £ £t (7a a a xou ou 



(70 OV /JLOU TIjOOÇ ;(6Ç T>7 (pO) V>7 >7 ^ ^ 

TTs riç 9b rj ri dî cj « û) a)ç fiov 



Traduction, 



:|t=t=4t*=^ 



4 é ^ 



^ 



^ r rjr^Tz ^ ^ i^^^ 



«fc:^ 






I J. J' ^i J ^^f^^F-g^J^f^ 



^ ^ WJ — ^— ^'' ^ î tf bJ K r è ''i ^ ^ l^F"^^ 



4=tt 






3t=:g 



ï 



- ^ — ^ ^r^^— r 



=»«^=* 



h rn. 



1N — ^*. ^ * V é * ï f ^^^i^^^ — ^j — J 



I 



15 
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171. 2** Echelle modifiée (mi-chromatique) mi-diatonique, Ison surTua. 



•-^ % (1) 



1 




Ao Ça (70C T5J iîi Çov te to 

6 diftt. I" ekrom. 



^^ 



%% 



%% 



' ' ^ "^ >. J^ 

TTOIÇ £V do XI OC 

# 

Ku u i&e £ ^a (7c Xfu 

Xf ehrom. 



£v av ôjOQ 



A 

xr 



6 diRt. 



Tiou /0a 



A 



vc £ 5e € Tca T£/? Tiav TO XjOa xop 



Ku 



i^ 



ue £ [//) yo ys veç I 



90U 



V* >^ 



1C 



/^c <7T£ £ xat a yt ov rcv£u jtia 

Traduction. 



i^ 



=««= 



* « # 



1^ b^ «» — ^ 



^ 



A 



6 dut. 



1-:^^^: 



cliroin. 



-0 • &■ 



^m 



t é — m 



=«>t: 



P' 



{ '. ) Cette note placée en tête du morceau sert ici de clé. Elle" indique nn ^c; (^a^B^ Z S 
en montant) donc, la a<ne qui commencera le morceau devra être comptée lur ce Si, Cette première note 
est V^ qui monte d'un degré; donc, noue cbanteruni Ls comme pramièie acia. 
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-^i—*- 



-0 é- 



1I >— 1>^ 



7C 



1 



^ 






X^ ehrom. 



-t ^ r-^é — Pr 



-^ — ^y- 



90 # »- 






^ 



^ 



«tzrfe 



I «I nJ^-bJ ^^ 



TcXo; Toû IlXaytou Aa^xe^^u "H/ou.*** 

Zi Tov [XÙJL/J)bvy Tov yXuxùv, tov Térrtya, 
Tov èyjzïayioiq ivkîpoVy xeç où (pcXet; 

Septième ton 'H/oç ^77^ Çs») ou Fa. 

172. Le septième ton, plagal du troisième, est appelé parles 
grecs hypophrygien. On le nomme aussi "^H/oç êapç. Cette appellation 
trouve sa raison en ce que le septième ton a sa base sur le Çw, note la 
plus grave des fondamentales des tons. 

Le septième ton a un caractère bien tranché. Son exécution 
oflfre certaines difficultés d'intonation, surtout lorsque la finale est Ço. 
En effet, attaquer par exemple un la supérieur après un si fi en bas, 
suppose une assez grande habileté pratique. Or, il n'est pas rare qu'a- 
près le W du tétracorde inférieur, on rencontre, un fa, un sol, un la, ou 
même un si \^ au tétracorde supérieur; et pour employer les termes de 
la psaltique, après le Çû«) du tétracorde inférieur, nous pourrons avoir 
au supérieur, un ya, un <>e, un x£, ou même un Ç^b- 

(1) OetoéelKM-RoBe page 106. 
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Exemples: 



Kv pt s 
Kl) V V 



^ ^ 



kU U \) V 



p' 



<i' 



Kv 



U pi 



V pi £ 



Traduction 



ife 



m^^m 



^ 



r± 



^ 



iL-Ë;îï;L3 



ft^ 



173. L'échelle diatonique et Téchelle enharmonique sont em- 
ployées dans le septième ton. 

L'échelle enharmonique, semblable à celle du troisième ton, 
n'a guère qu'une octave d'étendue. 

L'échelle diatonique au contraire s'étend beaucoup plus; dans 
le genre papadique, elle emploie les quatre tétracordes. 

Le genre hirmologique emploie tantôt l'échelle diatonique, 
tantôt l'échelle enharmonique. 

S'il emploie l'échelle diatonique, les dominantes seront Çoj, de, 
ya. La médiante na ou Çw, la finale Çw. (C'est ici que se présente la 
particularité signalée plus haut, Çsj K au tétracorde inférieur, et Ç^b au 
supérieur) Ison est sur Çw. 

S'il emploie l'échelle enharmonique, les dominantes sont comme 
précédemment Çcj, dt, ya, la médiante dt ou v*3, la finale ya. Ison sur ya. 

Le genre stichirarique suit l'échelle enharmonique du troisième 
authentique. 

Le genre papadique suit l'échelle diatonique et a une certaine 
analogie avec le premier authentique, à cause de certaines cadences 
qui tombent sur le na. Voilà pourquoi ce ton a quelquefois été nom- 
mé npoùToèapvç. 
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Notons que le septième ton enharmonique ne diffère du 
troisième enharmonique que par les dominantes et les médiantes. Dans 
le troisième, nous avons pour dominantes Tia, X£, ya. Darsle septième, 
fît, ya. 

Pour entonner le septième ton enharmonique, on chante: 



=^^^^^^ 



OU, pour avoir mieux la tournure du ton: 



^" / J rzx :jT"^^SB=0 =J=X] 



ya €ou ya èi il xc ya St Çft> xc il ya il xc il ya 

Pour le septième diatonique, on chante: 



i 



na. vu Çoi 



174. 



Mélodies du Septième ton. 
I® Echelle diatonique (Stichirarique) Ison sur Ç«. 






p 



Ao Ça (7oe tw ^et §av xt 



r 6 



To (psjç ^0 Ça £v u ye 



w xat £ Tct yifjç £1 ffin >3 



e 


(70CÇ 


5e 


Xi* 


7C 


^ 


yr) 




£V 


. ^ 




«P 



av 5/5^ TTOtÇ 



£1^ 



^0 xt e e a 



Y jULVOU 



QU jtXCV ff£ 6U AO 7OU /JL€V (T€ TlpO (7XU VOV 
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^ 



/JLSV (je do Ço lo yov [xsy as iv /a pt tcov 



JUL6V (TOI di a vfj)/ [u ya a Xijv aou 



{p 



$0 ^V Ko V pi è Pa 71 AEU 



?. etc. 



Traduction. 



m 



I I I 



g -gg- ^ J J J J -^J d ^ y j 



^^^ 



r^-_:r4^: 



i *- 



3t_=£3^ 



TT 



— . 1 1 . 


—\ fei~J — H 


^- • i J-^^^^ 


-J tlf—É J_ 



I^Ê^^ 



- I— j-4 



» — g- 



A 



:y=#: 



l^ig 



*-=5 



^P^ÈI^fe^ 



^ J' 



;^^^^i 



^ etc. 



176 2® Echelle enharmonique (hirmologique) Ison sur ya 

H^oç j^r« <^ *— — — 



%% 
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;f£ pou StjuL xat €v io §o te ^oav a cruy 



r c^ 



x^oe Tojç ,T^ (T€ oa çtjuL TV7V a ^( a 

— ^ ^ ^ ^ -^ — ^ 






çôo ^04)ç 5e 9v Xo yov te xou ou aav tttv 



ov T^yç 6e To xov je jule ya Xu u vo o /jiev 



Traduction. 



t^^ 



;r'=i=?==rf^=--* 



^i^i-irij^^l 



-«- — » 



>• — ^r- 



ï 



S=Ei--=j=j^:^£E:a=l; 



11^ 



* r 



11 



i 



♦=* 



^ — ^ 



i^s^^^^ 



à m. ^ 



z±=*: 



tzZÉI 



ZZ^ 



TfiXoç Toù Ba^Eoç ''H;foiiJ^^ 

'0;rXcTtxY3ç ^oXayyoç oîxeîov /xeXoç, 

*0 Toû Ba^ouç où xXYJaev EtXijyàç yé^etç. 

^II/ov Tçdv aiikoxjfu tov jâa^iîouç STTfiivujuiov, 

Tyjç Xoyca/Jioù; ev jBoaèç /xtaiv (pcXet. 

^Avipwu de àdfjjx^ isurîpôrpnB^ ^psfuiq. 

ïlomù.oç iè iv, é ànloùç^ s/stç ^cXouç. 
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Huitième ion "^H/oç ^ J\ vvj ou Fa . 



176. Le huitième ton, appelé par les grecs hypomixolydien, 
est le plagal du quatrième. 

C'est l'identique de notre mode majeur européen. 

Il suit deux échelles; i® l'échelle diatonique suivant le système 
de l'octave, avec l'étendue de deux pentacordes; 2® l'échelle diatonique, 
suivant la triphonie, avec l'étendue de deux tétracordes; l'un supérieur 
au 7a, l'autre inférieur à cette même note. 

La base du huitième ton, peut donc être v>? ou ya. 

Lorsque vvj est la base, nous avons une mélodie comparable 
en tout, à notre gamme de do majeur, avec dominantes v>?, êou, <>c, 
(do, mi sol); médiantes êou, ii. Ison rera vn» Cette échelle se rencontre 
dans les trois genres, hirmologique, stichirar.ique et papadique. 

Dans ces trois mêmes genres, nous pouvons avoir la mélodie 
basée sur le ya. Les dominantes seront alors ya, ^t, Çûj, la médiante ii. 
Ison sera sur ya. 

L'intonation du huitième ton dans le système du pentacorde 
se fait comme il suit: v>?, Tia, 6ov, ya, ^t, ya, Sou, Tta, v>?. 



i 



60V, ya. 



Dans le système du tétracorde on chantera: ya, de, xe, de, ya, 



- ^ J J J ^ 



é f^ 



Mélodies du huitième ton. 



V 



177. I* Avec base sur v>?. Ison sur v>?. 
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Tîa^ Se TO xov (Ts ê juis ya Xu u vo o 
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Traduction. 
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78. 2° Avec base sur ya. Ison sur ya. 
^ • • r 



Al VOU /JLEV £U Xo yOV jULSU IZfiO (7XU 



VOU ou JULSV TGV Ku 'J U U 



U V 



r r 
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Traduction. 



-_:»:: 



LPEEE^iE^ 






"H/s>v <7^^ayiç, Tera/îTS, (tj tg5v TrXayesjv, 
*û^ èv (7£auTç5 Trâv xaX&v juiXoç ^e^o»- 

'H/^v xo^sjvcç iç vnoipy'i)V xax réloç. 

"Ax^ov (75 9S)vfi; iiq (7£ xaXi xac tD^oç. 
Quelques remarques pratiques sur les modes. 

Dans ce qui précède sur les huit /on5 ou modes en particulier, 
nous nous sommes contenté d'en donner la thcorie, telle qu'elle se 
trouve actuellement présentée par les maîtres grecs, tout en utilisant ce 
que l'expérience a pu nous révéler. 

Toutefois, dans la pratique, on est frappé de certaines par- 
ticularités que l'on chercherait vainement dans les traités les plus com- 
plets; on trouve même quelques anomalies qui prouvent, une fois de 
plus, que nous sommes en présence d'un art réel, mais qui est resté 
à l'état d'inachevé. 

Ce sont ces particularités et ces anomalies que nous devons 
maintenant relever, sans trop chercher cependant à les expliquer. Sur 
nombre de points, nous avons consulté «les Maîtres» et si quelques 
unes de leurs réponses ont pu nous satisfaire, nous sommes obligé 
d'avouer que dans la majorité des cas, elles nous ont paru trop enfan- 
tines, pour que nous soyons tenté de les reproduire. 

Premier ton. Le premier ton suit, avons-nous dit, l'échelfe 
diatonique dont la gamme naturelle a pour base na (ré.) A cette gamme, 
nous trouvons une proslambanomène, v>?; et cela, pour permettre quel- 
ques modulations au dessous de la tonique. 

( ï ) OctoéchoB- - Rom? Page 1 4 \ 
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Exemple: 



%% 



1 r ^' nr 



ri 



TTOA /M Ot A£ £ yov UC 



t^ 



Traduction. 

*^ ♦ r ■ 

Il importe de remarquer encore que le premier ton emprunte 
volontiers la gamme chromatique du sixième; il passe même dans la 
gamme enharmonique, ce qui ne laisse pas que de produire un efl'et 
assez bizarre. Disons même que dans ce cas, la tenue de l'ison devient 
véritablement ardue, car, la base de la mélodie étant na\ nous tenons 
naturellement ison sur Tror. Arrive nn passage enharmonique, nous 
aurons pour médiante ya, voire nlême Ç^'. Or, avec ce Ç^, le née devient 
discordant. 

Exemple: 



llok Xoi 01 oi oi 01 £ n(x a vt 

c ora a av lat at ae ai s î m c 
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Traduction. 






m^^n-^r^-r^ 



=^^=J 



m 




^^^f 



^ — #- 



7C 



^4^ 



b* 



irîr: 



'il 



m 



=ti= 



it=:i 



^^- •-#- 



7C 

1 



Sans doute, si le passage enharmonique n'est que de quelques 
notçs, il n'y a pas lieu de changer Tison; mais si nous avons, comme 
dans l'exemple précédent toute une phrase, il est évident qu'ison doit 
être tenu sur ya depuis le moment ou nous rencontrons la phtora ^, 
jusqu'à la nouvelle phtora diatonique <>. Pour retrouver facilement 
leur Tia, les icroxpa-zoùviçç pourront continuer avec le chantre, la fin de 
la mélodie jusqu'à la martyrie q 

Il faut avouer que les modernes font un réel abus des phtorai. 
C'est ainsi que dans un morceau du premier ton, nous trouvons sur 
un Ks la phtora -e-», qui est celle du ^e, êou, vn inférieur, Ç^) supérieur 
chromatique, dans l'échelle du deuxième ton. C'est compliquer les 
choses bien inutilement, à notre avis, en même temps que faire preuve 
de peu de connaissance pratique de l'art dont on s'occupe. 



Prenons un exemple: 



\\ 



\\ 
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^'oiIà, à coup sur, un singulier mélange de diatonique, de 
chromatique et d'enharmonique! Anahsonsun peu. Le première phrase 
est diatonique pur. Arrive ensuite la phtora -t^^. Comment dès lors, 
exécuter ce passage? devrai-je chanter les intervalles en prenant pour 
base, de, êou, Çoj ou vï?? Rien ne me Tindique. 

Je sais bien que pratiquement^ ce sera de, car c'est toujours 
sur cette note que nous rencontrerons cette phtora; n'empêche que 
la voilà bien sur un Ks; et alors, que devient la théorie? Mais, allons 
plus loin, et demandons-nous quelle a pu être l'intention de l'auteur 
en plaçant sur Ke la phtora du de. Bien simple, dira-t-on, c'est de don- 
ner au Kê la même valeur qu'à un de, et par suite, de chanter comme 
si nous avions dt pour base. 

Essayons donc et traduisons: 



— k:i ^-H 

^ - E># 2^" 

q q *^ 

Nous avons conservé en comntençant sur Ks, les intervalles 
du second ton avec base sur de; ils eussent en effet été les suivants: 

^ ^ b^^ ♦ b^ ^ 

Mais vraiment, n'eui-il pas été plus simple de mettre sur ce Ks 
la phtora chromatique du sixième ton «-s^? Cette phtora est, en effet, 
propre à cette note dans la gamme chromatique du deuxième plagal. 
Et remarquons que la mélodie eut été pf^atiquement la même. Pour 
s'en convaincre, il suffit de se souvenir que la gamme naturelle du 
sixième ton est la suivante: 



u 



w^^ \> * — < * — * — ^-■- -1 — ^ 
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Nous n'avions donc pas tort en appelant cette manière de faire, 
un abus. Mais nous avons ajouté que cet abus est tout moderne, car 
dans les anciens auteurs (entendez ceux qui ont écrit immédiatement 
après la réforme de 1820), on ne trouve rien de s^emblable; les phtorai 
conservent leur place respective. 

Les changements d'échelle, dans le courant d'un morceau 
peuvent être très beaux, et les exemples que nous avons donnés l'ont 
suffisamment prouvé; mais pourquoi faire si peu de cas des théories 
établies? Pourquoi compliquer à plaisir des mélodies déjà si ardues? 
Il serait à désirer que les compositeurs comprennent cela, et s'efforcent 
d'appliquer purement et simplement la théorie. 

Il importe de remarquer que le premier mode authentique, 
passe volontiers dans son plagal, le cinquième. Nous aurons alors des 
repos sur Ks, et pour quelqu'un qui n'est pas habitué à la psaltique, il 
est presque impossible de distinguer si la mélodie est dans l'un ou l'autre 
mode. 

Nous avons dit aussi quewj, proslambanomène du tétracorde 
inférieur, se rencontrait souvent dans le premier mode. Lorsqu'il se 
se trouve dans une finale, il lui donne un caractère tout spécial, 



H 






^ r 



^ITTT^r-^ ^ 



Dans notre traduction, nous mettons un mi t|, mais les grecs 
ne le font pas; ils font entre na et ^ov (ré-mi) un intervalle très dimi- 
nué qui n'est guère que d'un quart de ton ils pratiquent ici une sorte 
d'attraction que rien ne justifie. 

Deuxième ton. Nous n'avons pas à nous étendre longuement 
sur ce deuxième authentique. On y remarque cependant quelques ano- 
malies, comme celle qui consiste à employer dans tout un morceau, 
surtout hirmologique, l'échelle de son plagal. De cela, il n'y a aucune 
explication à donner. 

On pourrait se demander aussi si ce mode procède bien par 
diphonie. On y trouve en effet trois sortes d'intervalles. Mais puisque 
Chrysanthe lui même, nous dit que les intervalles 9 et 7 sont prati- 
quement les mêmes, concluons simplement, que le deuxième authen- 
tique procède théoriquement par triphonie et pratiquement par diphonie. 

Troisième ton. Théoriquement, il est enharmonique; c'est-à- 
dire que grâce à la phtora j> placée sur le 7a et sur le Çoj, nous obtien- 
drons une triphonie égale, représentée de la manière suivante: 
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C'est ià, disons-nous la théorie; en pratique, cette gamine 
devient parfaitement diatonique, et n'est que le huitième mode trans- 
posé sur ya. Nous avons vu d'ailleurs, que certaines mélodies du hui- 
tième sont elles-mêmes sur le ya au lieu d'être sur le y>î. 

Quatrième ton. Commençons par ce qui, au premier abord 
semble le plus clair: le Légétos. Théoriquement, les médiantes sont: 
^e, êou et la finale èov. Il faut reconnaître que nous le trouvons géné- 
ralement avec ce caractère qui le rend très spécial parmi les autres tons 
et qui le rend aussi, à notre avis, l'un des plus beaux; c'est absolument 
notre quatrième grégorien. Mais il a fallu que quelques auteurs viennent 
encore gâter cette jolie fleur, égarée au milieu du parterre en désordre 
qu'est la psaltique! Il a fallu qu'on introduise une médiante surira. 
C'est un non sens! Le voici cependant recueilli chez un auteur qui, 
parait- il fait autorité: (») 
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fSOL 
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fSOL XOU QQ OV jULOU 6C fSOL XOU <70V JULOL) Ku 

(fK \. i Kv pi î e XÊ xpa |a npoç 

"^^ ■> ^ "^ ~; ^ S 



(76 H tja XOU (70V [XOV 

Redisons-le, ce n'est pas là du Xr/îxoç. Il y a eu chez l'auteur 
une confusion malheureuse entre cette variété et le quatrième stichi- 
rarique avec finale sureau et médiante sur na. Le véritable XfiysTOç, et 
la a grande théorie )> page 164 en fait foi, n'admet comme médiantes 
que 9t et Sou. 

Maintenant, quelle est la différence entre le premier et le 
quatrième, lorsque la finale est na? Chrysanthe nous répond: ^iidrfkpa 
xarà Toù; ^eoTicÇovra;- ^^crf/o^jç, • Jco'tc 6 (m np6)':oç riyoq lyu i^tmô^oviiaq xouç 
ira, ya • 6 iè xkapxoç to'jç (Bon, (Je. » 

(1) Jejm protopsaHÎ^. Constant i&ople 1877. 

Digitized by VjOOQ IC 



— 128 — 

«Kai hi (iiafépzi) xarà ràç xaTaXvfÇgeç » . Il en diffère encofe 
quant aux médiantes. Dans le premier ton nous trouvons ya, Tra; dans 
le quatrième, ^i, Tra, jâou. 

Cinquième ton. (Premier plagal). A vrai dire, il n'a pas de 
gamme propre; il emploie celle du premier ou du troisième enhar- 
monique. 

Il esta remarquer que sa finale régulière et légitime serait le Tra, 
usurpé par le premier authentique, et que dans certains cas (mélodies 
stichirariques), il la retrouve. D'ailleurs, qu'il soit sur xs ou sur Tia, la 
mélodie sera la même au point de vue des intervalles, rra, êsu, ya, ^c, 
étant numériquement l'équivalent de X£, Çoj, w;, Tia. 

Il y a une petite difficulté pour le Ç&) dans les mélodies stichira- 
riques. Il faut se rappeler que dans ces mélodies, le si devient soumis à 
la loi d'attraction, c. a. d. qu'il sera q en montant et \^ en descendant. 
Souvent les auteurs marquent le bémol; souvent aussi ils l'omettent; 
qu'il soit écrit ou non, on doit tenir compte du principe général de la loi 
d'attraction. 

Sixième ton. (Deuxième plagal) Il présente certaines particu- 
larités dont quelques unes ont déjà été signalées. 

Sa tonique légitime, nous l'avons vu est Tra. Quelquefois ce- 
pendant, on le rencontre sur êou. C'est une singularité qui n'a aucune 
raison d'être et qui complique l'exécution de mélodies dont le chroma- 
tisme offre déjà par lui-même de réelles difficultés. Nous ne verrions 
qu'un avantage à user de cette tonique êoy; c'est lorsque dans le cours 
du morceau, il y aura plusieurs passages en deuxième authentique. Il 
est incontestable que la transition se fera avec plus de facilité; mais c'est 
là un avantage qui ne compense pas les difficultés. 

A noter aussi cette particularité, que tous les chants hirmolo- 
giques du sixième ton se chantent dans l'échelle du deuxième. Et comme 
échange de bons procédés, tous les hirmologiques du deuxième, suivent 
l'échelle du sixième. Aucune raison à donner si non, la prescription de 
l'usage. C'est très peu scientifique, et cependant on ne songe guère à re- 
médier au mal. Oh! l'immuable Orient! 

Quant à la composition modale de l'échelle du sixième, les 
grecs l'appellent chromatique. A vrai dire, elle est, selon la remarque 
du Rév. Père Dechevrens, un mélange de chromatisme et d'enharmonie. 
Elle se compose en effet de deux quarts de ton (3) de deux demi-tons 
chromatiques (7) de deux trihémitons (18) et d'un ton majeur disjonctif 
(12). Donc, pas plus que pour le deuxième, nous n'avons de diphonie 
que dans la pratique. 

Septième et Huitième tons. Ce sont les deux tons les plus 
autonomes de la psaltique. Ils suivent l'un et l'autre l'échelle diatonique. 
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Le septième avec finale sur si (mode grave); le huitième avec finale 
sur do. C'esr notre majeur européen. 

L'un et l'autre, ainsi que nous l'avons remarqué, ont quelque- 
fois leur tonique sur Fa, (fa). Dans ce cas, le septième devient enhar- 
monique, et suit la même échelle que son authentique le troisième; le 
huitième reste diatonique, c'est-à-dire que nous avons alors une simple 
transposition du vm sur le ya. Nous placerons sur cette dernière note 
la phtora s^ qui est celle du vn diatonique. 

Pratiquement, tous ces tons surya se ressemblent; c'est notre 
fa majeur. 

En terminant ce chapitre des tons, nous devons faire une re- 
marque. Si nous n'avons pas fait de distinction entre mode et ton, c'est 
que dans la pratique on emploie courramment l'un pour l'autre. D'ail- 
leurs, à tout bien considérer, nous nous sommes plutôt occupés de tons 
que de modes, puisque dans certains d'entre eux, nous trouvons deux 
et même trois toniques. 

C'est donc à dessein que nous avons négligé cette distinction 
que nous retrouverons dans l'appendice IIL 

Quelques termes spéciaux emploj^és en Psaltique. 



Ce travail s'adressant spécialement aux musiciens occidentaux 
qui désirent s'initier à la musique grecque, nous pensons qu'il ne sera 
pas inutile de donner ici, avant les exemples de chants ecclésiastiques, 
l'explication de quelques termes spéciaux se rencontrant dans les offices 
du rite grec. Nous y sommes d'autant plus encouragé, que nous savons 
par expérience, combien, même en Orient, cette terminologie reste 
généralement ignorée. 

Prenons donc, dans les divers livres liturgiques, les termes 
spéciaux indiquant les diverses pièces à chanter, et étudions les briè- 
vement. 

KBxpayapiov. Le premier chant que l'on rencontre à l'office 
des vêpres, en temps ordinaire, c'est le Kex^aya^tov. On désigne ainsi 
les psaumes 140, 141, 129, 116, qui se chantent après la lecture du 
psautier. «Mexà iè to kj$ioix(x:/.xoy naOtafia toO ^oikrfjpiov y à^/ôfxiOcx. zoîj K-J/Jts 

Dans les différents manuels (è/)(£tpiiia) de chant, on trouve 
huit XEApaydpKx; un pour chaque ton. Le commencement de ce chant 
s'exécute lentement dans les jours de fête; on trouve même pour ces 
jours, une mélodie spéciale, plus longue que celle des jours ou Di- 
manches ordinaires. 
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Au troisième verset «Ooi, K'J/see,» Tallure devient rapide (y^). 
A l'avant dernier verset du* psaume 141, « E^a'/aye ex ^uXaxiiîç,» com- 
mencent les versets {LTi/yjpà)^ entre lesquels on intercalle ce qui reste 
des psaumes 141 et 129. 

Le n^ot Kîy.f>ayccpia vient du mot hihipa^a qui se répète souvent 
dans ces psaumes. 

<I>i)ç iXccpbv. Les versets du Kvpu SAhtpaBa étant terminés, er le 
clergé étant devant les portes saintes, le diacre dit: ^ofia opOoi. Les 
prêtres et les officiers entonnent alors le fôîç ïhxpbvy que le chœur pour- 
suit, ou que le supérieur ou le lecteur récite. 

L'o/soX^ytoy nomme cette pièce: noiiofia àp/odo)/. Nous sommes 
en elTet, ici, en présence d*un des morceaux les plus antiques de la 
liturgie grecque; un des rares «psaumes privés», (psalmi idiotici) qui, 
avec le «Ao^a orot toj...» (Gloria in excelsis) ont eu Thonneur d'être 
insérés dans l'office. Voici le texte de cette belle prière, en Arabe et 
en Grec. 

^. ùl cJ^^\ f ^ 3^ ^\ ' a'^\ ^h ùy^i v^i ^ 
. a4 d« ,lUI dJlUl ^ <^ Jll . lj,U Je.ll ^\ J\ l . lj\ Ol>-pt 

4>iiç impov ir/ioLç, do^ç àOcci/dzo-o ïioLxpb^^ ovpavioVy àyiov^ u/ixapoçy 
Ytiv, xai "Ayeov flveOjtJLa, ©sov. 'A&&v (jg ev ttocot y^ipolç vfjyàtjOat fcùvoûç 

Traduction française. « Lumière joyeuse de la sainte gloire, 
de l'immortel père céleste et saint heureux, o Jésus-Christ! Nous 
voici au moment où le soleil se couche, au moment où s'allume la 
lumière du soir. Nous chantons le Père, le Fils et l'Esprit Saint de 
Dieu. Tu es digne d'être en tout temps célébré par des voix sans péché, 
o fils de Dieu, qui donnes la vie! Et voilà pourquoi le monde te glorifie! <ï ) 

Le Rév. Père Dom Parisot a fait de ce morceau une traduction 
poétique s'adaptant à la musique du yiç ïkapov chanté en arabe. Nous 
donnons ici cette traduction, en remerciant le savant bénédictin qui 
a bien voulu nous y autoriser. 



(1) BatifTol, histoire du BréTÎaîi^ Romain, p. 11* 
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HYMNE DU SOIR. 



(Traduction poétique de ^55^ tXa/siv. 



dom Parisot 



îtS 



U^¥^^ 



-*r.^- 



É- ë * 



^^ 



F 



O lu- - - miè - re sans ta - che de Té - ter -ni 



m 



s& 



&: 



^I^Ê^i^m 



té, O Christ, Roi du ciel, o Fils du Père inimor- 



tel Fais luire en nos à - mes Les vi - ves flam-mes 



l^^^i^^ 



-^- 



--^■--ï^ 



- ( I 



itiir:* 



m 



De ta 



di - vi - ni - - té 



l'heu 



fcl 



^ 



^i 



ilÉliiiËîll 



re du soir, où le so - leil ra - di - eux se 



ca - che à nos yeux A toi, quand fi - - nit le 



mh 



^=r:^ 



r ^^^a^£^^?^^-^^ËË^ Ë 



-^ 






jour. A toi, no - tre pri - ère A toi 



notre a 



^1^ 



^ 



=4^ 



mour. Au-teur de la lu - mière A 



toi clar - té 
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sans dé clin o 



Père! 



Fils! Es - - 



= ^^= ^^^~ 



=&«= 



4= ffc- 1^^-»^- j-r-]— ,»— 



^ 



prit 



di - - vin Sei - gneur, roi vie - to - ri-- 



eux 



la 



voix des an - ges Dans les cieux 



U-nis nos chants jo yeux: Re - cois nos lou - 



-x^-A 



5!M 



-V- 



EEiË^lES^Ê^^ 



\ j ' -# #- 



an- ges Di - - vi - ne ma - jes - - té O Fils de Dieu a 



-os-«. 



toi la victoire Et la gloire Dans Té -ter- ni té 

Dans la primitive église, on le sait, on chantait dans l'assem- 
blée chrétienne, un nombre plus ou moins grand de psaumes; puis les 
fidèles improvisaient, surtout à certaines fêtes, à certaines vigiles plus 
solennelles, ce que Ton a appelé des «Psaumes privés». On conçoit 
que ces improvisations, aient eu, en général, une note très accentuée 
de médiocrité. Cependant, quelques morceaux ont mérité d'être insérés 
dans l'office, et d'en devenir partie intégrante; car, si la médiocrité 
était la note générale, on ne peut nier la valeur réelle de certains 
morceaux. Le y^iç ïkupbv en est un exemple. 

Il^^oxii/JLÊVOV. C'est une expression qui revient plusieurs fois 
dans l'office grec, et qui désigne généralement, un verset extrait des 
psaumes. On le trouve avant la lecture d'une leçon; il est alors l'équi- 
valent de notre graduel. Où bien on le trouve à la Messe avant l'Evan- 
gile; il prend alors le nom de tuXhikovïdpiovi^. Celui qui précède l'épitre 
s'appelle: tnpoxitfxsuoy toû dno(T:oXovi^. Celui qui se chante aux vêpres, 
après le yiç ilapw est appelé: €è(7nkpaç npo^ziusjovT^. 
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Tous les npOTiUfisucc sont suivis d'un verset; celui du samedi 
soir en a deux. 

Tponapia. Ce sont des chants pour célébrer la fête du jour. 

Les uns font dériver ce mot de t^ottoç, manière de vivre^ parce que le 

tropaire contient un exposé de la vie du saint dont il s'agit, ou une 

description de la fête que Ton célèbre. D'autres le dérivent de Tpdnoç 

dans le sens de tournure^ signification métaphorique^ parce que les tro- 

paires sont souvent très riches en expressions imagées. D'autres enfin, 

le font venir de t^atov, signe de victoire^ parce qu'il est un chant de 

victoire. 

«Le tropaire est l'élément constitutif de toute l'hymnographie 

religieuse. Ce mot générique indique une strophe, une prière d'origine 

ecclésiastique. Quelques uns servent de type ou de modèle aux autres, 

qui suivent alors les lois rythmiques de l'isosyllabie et de l'homotonie». 

Les tropaires sont d'un usage très ancien; cependant, il semble 
que les moines de certaines contrées, notamment d'Egypte, ne les ont 
acceptés que plus tard comme en fait foi le texte suivant que nous 
empruntons au dictionnaire d'archéologie col. 1186. «L'abbé Pambo 
avait envoyé son disciple à Alexandrie. . . Celui-ci passait ses nuits 
dans le vestibule de l'église S* Marc; et voyant l'ordre liturgique de la 
grande église, .... il apprit .... des tropaires .... (Etant revenu) 
le frère dit à l'abbé: .... Nous ne chantons ni tropaires, ni canons. . . . 
Le vieillard lui dit: ... . Il viendra des jours corrompus, où. . . . les 
moines. . . . organiseront leurs offices avec des vocalises et des tons 
musicaux; .... ils ne sont pas venus dans ce désert, pour chanter des 
mélodies ornées et rythmer des chants en secouant la main et en levant 
le pied; .... Les chrétiens corrompent les livres saints. . . . en écrivant 
des tropaires. . . . c'est pourquoi nos pères nous ont défendu de rien 
écrire». 

Les tropaires sont nommés différemment selon la place qu'ils 

occupent dans l'office, et l'objet qu'ils traitent. En voici l'énumération. 

10 L'Et^us^. C'est le tropaire type, le premier de chaque ode. 
«L'heirmos, dit Dom Gaïsser<i), est la strophe type, dont le mètre et 
la mélodie servent de modèle aux tropaires ou strophes de l'hymne ou 
de l'ode, en tête de laquelle il est placé». 

Voici comme exemple, la première ode du canon de l'office de 
minuit, au Dimanche du premier ton. 

Ilocïj/jia M>3T/9oyavouç, 
'û^a\ 'H/oça'. 'O^ipiLÔ^. 

(1) Las hermi de P&ques duia Poffico grec. Rome 1903. 
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TieoTwç yîpaipît toi a(j[xa(Tiv. 

(Tropaires) Iva toîç avS^ojTroiç evtxiTv* ttîv 'zpùjxii'm ^ou ^Xoîa^îç 
SEOT/nUy* TiXaaaç Ti/îiv tov dv9p^j)nov, xatà ttî^v ottv* ecxova iu[ji6prfco(jaç* voùv 
«ùrii xai Xcfyov* xai Trveûjjjia ^oOç iç (peXavÔ^^ojTioç. 

"Avwôfv detxvùç /xovadtxiv* ÔÊajO/txatç iv x^taiv Û7ro<7TaV£^t* xpdtoçy 
Ilate/s, efTfjaaç tû5 caou/syi* Yti (Tou xai ti IlvrJjULaTt* deùxE, xatapûn^sç* 

OCOTOXCOV. 

NoOç juiv «yewvjTOç IlaTrj^* grxovtx'i)^ toîç 70^oêç 7zporiy6psu':ai * 
Xôyoç iè crj)/avap/oq 6 (7V[jLfviiç* Ytoç, xai IlvsOjuia iytov* tô êv ttô UapOhca* 

Toû Aoyou xTcaav niv adipy-c^Tiv. 

20 Tponoifta xarà àX^a'êirrov. On appelle ainsi une suite de tro- 
paires dont les lettres initiales suivent Tordre de l'alphabet. Tel par 
exemple le canon des Saints Anges et de tous les Saints. 'O/ooXoyiov, 
page 336. 

3* Tponoipia do^a'ortxa. Ces tropaires tirent leur nom de la 
petite doxologie Ac^a nccrpi xai Ytw xai Ayio) TrvsvfjiaTt- x. t. X. Ils se 
chantent, en effet, l'un après le Ac^a, l'autre après le Kai vJv, et sont 
ordinairement indiqués dans les livres liturgiques par ces deux seuls 
mots: Ac^a, xai vuv. 

40 KaTaêaota. «Tropaire placé à la suite d'une ode, qui ap- 
partient au canon d'une grande fête. On l'appelle ainsi parce qu'autre 
fois, il était chanté solennellement par les deux groupes de chantres 
qui descendaient préalablement de leur stalles, et se réunissaient au 
milieu du choeur. Ce tropaire n'est autre chose que Vsipfioç même de 
l'ode qu'il accompagne, c'est-à-dire le tropaire sur le type duquel ont 
été écrits tous ceux dont cette ode se compose», (Clugnet-dict. lit. p. 77). 

Christ (Onthologia graeca carminum christianorum) pense 
qu'à l'origine les tropaires étaient lus et non chantés; seul I'si/j/jloç avait 
ce privilège. «Nomen autem ortum esse videtur quo tempore troparia 
canonis légère, non cantare coeperunt, quod quotiescunque faciunt, post 
troparia cujusque odae pronuntiata veterem hirmum modulata voce 
canunt » 

Nous donnons ici comme exemple de xaraSaorta , celui du second 
canon de la fête de la Présentation (21 Novembre) C'est d'ailleurs l'un 
des plus beaux morceaux de psaltique que nous connaissions. 
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6<> MgyaXuva^ca. Ce sont les tropairesqui précèdent la neuvième 
ode des canons de certaines fêtes. Cette dénomination vient de ce que 
le canon primitif, et qui a servi de modèle à tous les autres, a pour 
IX*«ne ode le (JS/aikvvîi -h (j^u/ïf ^ou. . (Magnificat). Ou encore de ce que 
souvent ces tropaires commencent eux-mêmes par les mots: /Jir/aXyvov, 

6« OeoToxiov. Le dernier tropaire de Tode est toujours de 0£otg'- 
xtov. Comme son nom l'indique, c'est un tropaire en l'honneur de la 
Mère de Dieu. Comme exemple on peut se reporter à l'ode que nous 
avons donnée plus haut. 

Les tropaires qui précèdent, sont ceux qui composent le canon 
proprement dit; mais il en existe d'autres qui se chantent à divers 
endroits de l'office. Les voici énumérés, tels que nous les trouvons 
dans le manuel de liturgie du Rév. Père Couturier p. 91, 

«En dehors du canon proprement dit, on trouve encore les 
divers tropaires suivants: i) Vinokvmmov qui se chante à la fin de l'office 
et qui est souvent appelé to xpondpiov tt^ç riiupaç. C'est l'antienne propre 
de la fête du jour. 

2) Le xovra'jaov est un tropaire qui contient en abrégé le sujet 
de la fête du jour, il accompagne presque toujours l'aTioXuTCxtw. 

3) Vvnaxoin est un tropaire semblable au xovrajaov, et se dit sur- 
tout aux fêtes de Notre Seigneur et à l'office du Dimanche. 

4) L'ocxèç est un tropaire assez long qui se lit après la sixième 
ode avec le xovraxtov. 

5) Le fmyyipôv est un tropaire intercalé au milieu des versets 
d'un psaume, soit à Laudes, soit à Vêpres ; si ce tropaire se chante sur 
une mélodie qui lui appartient en propre, il se nomme cdcG/xfiXov ou 
avTOfjiekov'j si au contraire, il y a plusieurs <rci/ripa semblables, on les 
appelle i:po(jo[j,oia. 

6) Uimm/ov est un tropaire précédé d'un verset ((xrc/ov) dé- 
taché et dont il développe» la pensée. Il se dit à la fin des Vêpres et des 
Laudes. 
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7) VexAoyYjzocptoy est un tropaire alterné avec le verset: EiAoyn'coç 
£Î, KvpUy iiia^ov [lî m (îixaeci/jtaTa aou. Il se chante le Dimanche et le 
Samedi à la prière de l'Aurore. 

8) UiBfitno(rc£ÙJxpio\f est un tropaire qui se chante immédiate- 
ment availt le psaume des Laudes. Celui que Ton chante pendant le 
carême prend le nom de ysjxayûjytx&v.^*^ 

9) L'6û^ôcv6v est un tropaire qui se lit à la fin du psaume des 
Laudes au Ac^a, le jour du Dimanche. Il y en a onze, selon le nombre 
des évangiles é^ôtva. 

10) L'àdcïcxov est un tropaire ou un verset chanté à la première 
entrée à l'autel. • . . Suivant lobjet traité par les différents tropaires 
que nous venons d'étudier, on leur donne différents noms. Aoy/xaTtxov , 
celui qui expose un dogme de la foi. KatavuxTcx^v, celui dans lequel on 
demande la rémission des péchés. Hpoeoprioi/y celui qui prépare à une 
fête qui est proche. Tptaitxôvy celui dans lequel la Sainte Trinité est 
glorifiée.'Ava(TTaat/jLov,celui dans lequel la résurrection de Notre Seigneur 
est célébrée. AetTTrortxw, celui dans lequel le Seigneur est loué et invoqué. 
^xavpcùdifiùy y celui ou il est fait mention du crucifiement de Notre 
Seigneur. Lxavpoava(rcafjiij.ov j celui qui parle à la fois du crucifiement et 
de la résurrection. Ztau/JoÔÊOTOxeov, celui où la présence de la Sainte 

Vierge au pied de la croix est mentionnée AttootoXcxsv, celui 

dans lequel On loue et on invoque les apôtres. Ma/>TU^exov, celui qui est 
composé de louanges et d'invocations adressées à un martyr. ^SKp(i<ji[iov y 
celui dans lequel on prie Dieu soit de faire miséricorde aux défunts, 
soit d'aider les vivants à faire une sainte mort. 

On donne le nom d'avatoXtxw, à des tropaires composés par 
S* Anatole, patriarche de Constantinople. Ils se disent le Dimanche à 
Vêpres et à Laudes». 

Nous ferons remarquer, à propos de ce dernier tropaire qu'on 
ne s'entend pas sur l'origine de son nom. Les uns, entre autres Allatius, 
suivent l'opinion énoncée par le Rév. Père Couturier « reliqua 



( 1 ) On trouTe à la fin de l 'octoéchos , onie èÇftTrorrecAs^pc» àva^rdvifia, composés par Cons- 
tantin Porph^TOgénète. En outre , les Menées en contiennent un propre pour les fêtes solennelles. 

L'opinion commune, Toit l'origine de ce mot, en ce que souvent ces tropaires commencent par 
les mots: tÇaii^^rtc/ov rè f&q 90u, Kvjcct, pendant le carême. Il est a remarquer cependant que cette 
dénomination eat réservée aux tropaires du temps ordinaire, ceux de carême étant appelés fcaray^f/ui, du 
mot f&i qui revient souvent dans ces chants. 

Chriat Loo. cit. p. LXI , émet une antre opinion. «Nominis origo obscnra est; Nicephorus 
quidem eam inde repetendam esse censuit, quod hnc carmina antiquissimo • i^x'néçrtùov rà &â«. ...» 
succeasiase viderentur. Sed cnm incerta h»e conjectura sit , et numerus undenarius carminum Constantini 
eum Chriato undecies post resurrectionem suis apostolis et discipulis comparente coli»reat, equidem ab 
apoatolis potina in omnes terras a Domino nostro, postquam de inferis resurrezerit dimissis, ànô 70ù 
k^emoTFiXlafTBatf carmina danominata esse duzerim. » 
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praeter nonnulla, quœ Anatolii Patriarchae Constantinopolitani 

sunt. ...» (De libris eccl. graec. p. 67.). Mais, comme le remarque fort 
bien le Rév. P. Pétridès (Dict. arch. col. 1940) cette opinion est inad- 
missible; aucune autre catégorie de tropaires ne tire son nom d'un 
nom d'auteur; en outre, l'adjectif dérivé de «vaTôXtoc, serait àvaToXtaxsc. 

Les autres, préfèrent y voir «une allusion à un des noms 
mystiques du Sauveur, ou à l'heure qui vit s'accomplir la résurrection». 

Disons encore un mot de quelques pièces qui se rencontrent 
soit à l'aurore, soit à la Messe. 

ïldaa m/oYt. « L'EÇarroorccXa^cov est suivi du liàfsa moh^ chanté 
suivant le ton de la première strophe à intercaler entre les versets du 
psaume i5o». (Couturier. Liturgie). 

AoSoXoyca. Le fropaire qui suit le Kaè wj (fin du nàoa lom) 
étant lu ou chanté, on commence la doxologie. Ce mot désigne parfois 
te èf^OL lUXTcpi; c'est alors la petite doxologie. Cependant, dans les livres 
liturgiques par df^okoyia on entend toujour» le Ac|a goi ici. . . . ècfyi è/ 
î/ftOTôiç (Gloria in excelsis). Nous sommes encore ici en présence d'un 
psaume privé, (voir plut haut f<i^ ihipw). Cette doxologie «st suivie d'un 
tropaire rappelant la résurrection du Sauveur (au moins pour le Di- 
manche). 

T^aaytov. C'est une invocation récitée très souvent dans les 
offices, et chantée solennellement à la Messe. «L'usage de cette doxo- 
logie, dit Mg»" Duchesne, doit être très ancien; il est commun à toutes 
les liturgies grecques orientales et même à la liturgie gallicane. Sa plus 
ancienne attestation nous est fournie par le concile de Chalcédoine» 
(461) (Origines du culte chrétien p. 83). 

Il ne faut pas confondre le Trisagion avec l'hymne des Chéru- 
bins, «Saint, Saint, Saint, est le Seigneurie Dieu des armées», qu'Isaïe 
entendit chanter. Sans doute, c'est bien là un trisagion, mais on réserve 
exclusivement cette appellation aux paroles suivantes: « Ayioçoôîoçyi'jftoç 

Ot Maxa/9i^/jwi. Désigne les béatitudes, chantées à la messe du 
Dimanche. On les intercale entre les tropaires que l'on trouve dans 
l'Octoëchos à la fin de chaque ton. Ces /jLaxa/^ejUKJoc sont chantés suivant 
le ton de» tropaires. On en trouvera un exemple à la fin de ce volume. 

Xe/5oyêtxov. Correspond assez bien au chant de l'offertoire dans 
la liturgie latine. Ce morceau s'exécute en effet au moment ou le prêtre 
et le diacre, précédés du clergé, se rendent à la tatle de proposition ( t} 
npàOiGi^) pour prendre la patène et le calice contenant la matière du 
sacrifice. Ces dons sont alors portés solennellement sur l'autel. 

Le mot X£/5ouêcxsv, vient de ce que l'hymne qui est invariable- 
ment le même, commence par ces mot»: oe zà /sfx>}jêi[x. 
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QUATRIÈME PARTIE 

Quelques chants caractéristiques du rite grec. 

CHANTS DE LA MESSE 

DITE DE St. JEAN CHRYSOSTOME, et de divers offices 



En général, nous donnerons ces chants en psaltique; on en trou- 
vera ensuite la traduction en musique. 

Cependant, quelques uns seront seulement notés en musique; 
ce seront surtout les récitatifs du diacre, les ekphonèses du prêtre et les 
répons du cœur. 

Pour ce qui est des récitatifs, on ne se méprendra pas au point 
de croire que ceux que nous donnons ici, sont les seuls usités. Chaque 
diacre, chaque prêtre a sa manière de chanter. 

Notre but étant de donner ici un spécimen de chants orientaux, 
nous adoptons une formule qui nous a paru assez jolie tout en restant 
simple; nous gardant bien, toutefois, de condamner celles qui ne lui 
seraient pas conformes; avouant même, qu'il y en a de beaucoup plus 
belles; trop belles, hélas! c'est-à-dire trop fleuries, pour pouvoir être 
interprétées en musique européenne! Ne critiquons pas, mais disons 
cependant que le caractère simple et grave convient bien aux chants 
sacrés. 

La messe dite de St. Jean Chrysostome commence par cette 
apostrophe du diacre au prêtre: 



1-^ 
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Eu Xo yin (Jov ^s no xa 



A la quelle le prêtre répond : 
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Eu Xo yio [JLî vfi rj ^ <ji Xei a tou na TjOOç, xac tou 
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F^-H-3-g^ ^^g 



6(g Touç ae gj vaç ts)V ae s) v^v 



Le choeur: 



^^ 



Suit une litanie que le diacre chante toujours en récitatif. Le 
chœur y répond par Kvpie. ùstinov. 
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Psaume chanté (allure rapide! 8« ton. 
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/ri [lov Tov Ku fH oy kxi nav ta xa €y 

^— %% ^— ^ V> ^ ^— ^ ^^ ^ ^ ^ 
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pi ov )cat [iri £ Tit Xav 5a vou na <7aç raç 



av ta 7:0 do oreiç av tou Tw eu c 



Xa T£u w ta Tia Gaq taç a vo jtju e 

aç (70U Tov t û) jtji£ vov Tia <7aç raç vo 

^ ^ >^ 
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Traduction. 

Huitième- tranposé de do en fa 
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Cette fraction de psaume suffira pour donner une idée de la 
façon dont peuvent s'exécuter ces chants rythmés. La précédente mé- 
lodie, soutenue par un ison à voix très modérée est très pieuse; et si 
Ton a soin de bien faire ressortir les syllabes accentuées, elle est du plus 
bel effet. 
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3. Makarismi. Nous donnons une béatitude dans chacun des tons. 
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Le diacre chante TEvangile en récitatif. Les inflexions sur les 
finales, sont laissées à son initiative. L'Evangile terminé, le peuple 
répond. 
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7. Chéroubikon. 
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Le chœur s'arrête à cet endroit, et c'est alors qu'a lieu la gran- 
de procession, pendant laquelle on porte solennellement le pain et le vin 
qui doivent servir au sacrifice. C'est pendant cette procession que, le 
diacre d'abord, puis le prêtre chantent: 
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Le choeur continue alors le chant interrompu du chéroubikoriy 
après avoir d'abord répondu: ajtxïjv. 
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Le diacre chante le 7ravra>v ri[xw . . 



fe=F= 



P=P 



Le Chœur continue 
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Ce chéroubikon est l'abrégé d'un chéroubikon beaucoup plus 
long, chanté cheZ les grecs. D'ailleurs, en général, tous les chants que 
nous donnons ici sont adaptés à la longueur des offices tels qu'ils se font 
au séminaire grec de S** Anne à Jérusalem. 



8. Baiser de paix. 



Le Diacre. 



l^-^i^^^^l 



P ^ — p — p f — np — w- 



A 1 \- 



A ya Tno acù jtxev aX X17 Xov^ ^ i vol tj /Jio 



vot a /xo Xo yi7 • - <^(à [jusi^. 

Le Chœur. 

»/'5 là'vr. ^ .±^ .i- 

Ha TÊ s pa Te ov 



6 



KBLl 



T 

i 



A 

T/5t 

V 



r r 

oy llvsu su 



a yt 



a ^OL Q fxo ou (7( ov x«c 



t 



a» /Jia 



X^^ />c 



(7T0 



OV 



Traduction. 



|j4l^:^|E ^^ ^^^"1""J^ ^ 



,=p=zp -rp-;ni; 



Ua - T£ - |«a, Yi - ov , xat A yt - w Ilveu - 



Ê-E 



i:r^:=^z_;:: 



aa 



, r^t-a-^a - /jto-ou-ci-ov xae a - ^w-pe-aro - - ov. 
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Le Diacre 
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£tâ.)JOl£V )Ca XS)Ç OTQ 



jtx£v /jiÊ ta ^ êou npo(7/oi 









^P=P=p=ît=" P^pzzrp: 




][JL£V Tïp/ a yt av a va yo ^av r^ ci ,^17 vyj 7r^/90(7 ^c /?£iv. 

Le Chœur. 



n/oç l *' v„ 
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ov 



se 



pri r) yyiç 



ciS 



TV m av ai 



Vc ^c 0)Ç 



Suit le dialogue entre le prêtre et le peuple; il est identique à 
celui de l'Eglise latine; nous donnons seulement les réponses du peuple. 
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Kat [JLB ta Tou Tvjsu [xOL xoç Gov (Kltcunispiritu tuo) 



t >^ ^ 6 

E '/cù [xsu npo^ Tov Ku pi ov 



(Habemus ad Doniinum) 
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a a a a a 



^ -^ 



a ^c ov x0tt 



*t 



^ ^ iDignum et Justum est) •^ 



xai at ov 



TTC 



7r,0O tJKU 



— €> ^— 

V£IV lia Te 



/>a Y'i 



( ov xac 



A ye ov 
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yuxi 
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a ioL 

pi crzov 

Traduction. 
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- - [l(X. ZfA ^ OL ^ $a - ^JLO - ou - (Tt - ov Xai OL ' yOi - pi - (TTOV. 

10. Sanctus ( Ayioç) 
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Ku ,« oc (7aê Sa 



o>5 



cO, 



îtaï; |ûr/ç 



r> 

oy peu. voç x«i 



~> w 



y»? T>jç *c |>!ç mv 



a 
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GCLV 
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£v Totç u ^e OToeç a) Xo 



'/*J >i [JJ^ VOÇ îp /p [U voç 



^ r^ 
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£V 



jtjwc Tt K'j /5t ov ii (xav 



va a £v Tocç y ^j;c i oroiç 
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eV TOtÇ - u - ij^t - - - OTOIÇ. 
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io^« Consécration. 



Chant ordinaire 



•t- 



^ _ ' é ë d . 4 _ J _o l — J ^^ ^=^ o ^ J . ■■ J Q ^ 



1 



\a 6ê t6, 9a ye ts tou to julou ê (Ttc to ^îj 






'd J Gl -5^ 



• » 



^FJ 



:r==î= 



=*=^ 



Le Chœur. 



izz 



^ ^ ^i 



A - - - ' [xrju 



F=T= 



a — J — J d d ~g = ^ J iT" ^^= ; 



lit Ê T£ £§ au TO'J TtaV TE^, TOV TO £ (TTt TO 



1=^ .^^ ^ — 3= r=»: 



^^^^^ 



«( /itf /AOU) To T>jç Hat vifiç il a ÔiQ xriÇy xq u mp u fixav 



^ -"1 ^^""-^ ! '! I — 4- "-4- =J : - I I -i-4^ = -J J 11 



xai TToX Xwv sa xy vo [u vov aç a (p£ (Jiv a /jiajO xi cw. 
Le Chœur. *A/xnv. 

Inutile de faire remarquer que pour ces paroles de la Consécration, 
chaque prêtre les chante à sa manière, se rapprochant plus ou moins 
de la mélodie ci dessus. 

Chant plus solennel pour les fêtes. Communiqué d'Alep. 



V 



V 



V 



Aot €c TE 



ya 7£ T6 tW TO 
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[JLOV € OTt To (7CJ [xa To y mp V 



S) 5JV. 



Le chœur 



\ r ^ ^ 

^ A 

A a a /xvTv. 

fil £ T£ £? au TOU Trav T£Ç 



Tou TO £ arc to at [j/x. [jlov to 



^* V* 



voç xae vï}ç (îi a 5*3 ninç to u 'ttê/s 

u [xomu xac ttoX Xwv ^ /y vo [U vov îiq 



a fe <Jiv a /xa^o Tt o gjv. 

Le chœur: 

A a a a [/yj rjv. 
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Traduction. 
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* J ■ g - * J . ç ^ . 



Il 



Le Chœur: 
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M ^ fg ^ ^ -=:; g: 



7-^--» 
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Ile-e - T£ gÇ au-Tou Trav-reç tou-to 6 - ort xo 



•~\^ 



J..J ; ^' - i 
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-jEjia /JLOu to tnç xafVïjç ^t - a - (/ï5*XTf?ç to v^mp u - julojv 



::;4:z:r:^r±r 
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^ w 



^^ 



xae izo/.'Aojv sx - ;(u - vo - jkjlé -vov êiç a - f ê - cjtv a -/xa^ - tc - w - 

Le Chœur: 



OIV. 



/J117V. 



I j. Le chœur continue! 



V 
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£€ 



juti/gy ov /JiÊV 7£ so Xo 701) 
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9U OU OV [JjeV 901 iV XpL pi 9T0U ijusu Kv 

^ ^ ^ „__ ^^ _ r 

V pi i xoti et 9 [u 6a a a a 



A 



"^^^-3*" V '^ "ûX^ V ^ 'ïïr^ 



am 



Si 











00 



>. 



^^ 



OÇ 1? /XW CÙV, 

Traduction. 



^^^g=^p 



Ze u - juvou - /îji£v ai tu - Xo-you 



/JIEV 



*=F 



:prr=ê==i=r«=:p[ 






(TOC vj - ;(a-pe-7TOU-]tJLÊV Ku - - |0e - g xat ds - - ju.£ - 5a - 



I ( — 1^^— 



(70y I5F£ - 



Oe 



^^ j rL^ n^j-j-T i —n 



OÇ 17 - /JIÛJ - Û)V. 



12 *A^tov iijriv. 
'H;foç ê' * (Deuxième ton suivant Téchelle du sixième). 

k fy OV î (TTtV «ça )vj Ô(i)Ç 
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IJJX TUOi pi ÇctV a£ 'OJV Ô6 xo xov 

TTTV a £t [M XÛL pi (7T0V )tac Tî» 

^ ^ >* ^ ^ r r ^ 

VA 

va ^a<v) /JL>3 Tojv xat ^ij tê e £ £ /?a tou 

Ô£ oy ri iirsiv Tifîv tt /jw w t£ £ 

/5aV TOiV /£ ^OU 6t/Jt Xat £V ^0 & T£ pOLV 



a (TDy x/5t t Tdiç Twv Z£ ^a ^tjui T>7v a 

s ^— ^ ^*— ^ ^^— - ^ -^ 'vj ^ -^ ^ ^ %% 

c — ^ ^ ^ r 

T>7V OV Tît)Ç Ô£ XO xov Cî [Xi yU OL 



Xu vo /jifiv. 



^Iw/re? /o« /?/wy solennel. 

L 



%% 



'Hx^? ^ é\ x\>? (huitième) — ^ ej^' ~-- 

A §C OV £ (TTIV 

^^ «ç a a Xvj vj 5gj sj «ç jua xa 
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pi l i Cet etV (76 6 TTTV Ô£ £ 

L 

V « j\ ^ 

To xo ov TTfîv a £t juia xa 



pi i (TTO ov xai Tia va /JLO) ûj /jlvj 

To ov xae jUlVJ T£ £ 6 £ 
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t-^ 



p^ a TOI) ou 0£ ou ou >? >î /JLO) 

"" ^ ^^-^ _. _^ ,_ __ ^ '^^ '^^ 

a)V T>7V Tt /JLt « T£ £ £ £ jOa «V 

TS)V ;(£ £ ^ou ov êi e c/jt xai £v ^o 

^0 T£ £ £ £ £ pOL a aV 

r ^ r %% ^^ 

et TOJ (»Ç TOJV Z£ 

::* ^ ^jt^ ^^^ ^^_ 

£ poL OL yi ijtx TVîv a ^t a 

y5o pr>} "ji o>ç 0£ ov 
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T£ yLQ\) OU 
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OU ou ou 



V - ' 
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%% 



ja a av 



r r 



TTÇV 



ov Ta)ç 6& 



V 



ZQ Q XO OV J£ € £ 



r 



£ /!£ £ 



. V* r r 



<^ 



VO /Jl£ £ s 



ya Xu u u 

€V. 



U 



Traduction. 



2« ton; échelle du 6«. 
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TO - xov je jLLe - ya - - Xu -^ vo - jutev 
^tt^re cAa«^ plus ^lenntL 
8« ton en do. 
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On en trouve un pour chaque jour de la semaine; nous prenons 
celui du Samedi. 

'H/oç Â ï ^a (Cinquième) ^ J^ J^ -^ -^ — -. 

M a xa a a a a 
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29. Paraclisis. C'est un office qui se chante le soir, pen- 
dant le petit carême qui précède la fête de l'Assomption. 
Nous donnons ici l'Irmos de la première ode. 
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3o Polychronismos. C'est un chant en l'honneur d'un digni- 
taire ecclésiastique. 

Voici celui du Patriarche Grec Melchite. 
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Les morceaux qui précèdent, traduits en musique européenne, 
sont loin, nous l'avons dit, de donner une idée exacte du véritable 
chant grec. 

Notre musique est beaucoup trop précise pour rendre parfaite- 
ment le « laisser aller » inhérent à la psaltique. Laisser aller voulu, 
qui plaît aux orientaux, et dont ils semblent ne pouvoir pas se passer, 
puisqu'ils le transportent jusque dans l'interprétation de nos plus beaux 
morceaux européens, ce qui, on le conçoit, les défigure horriblement. 
Venons-en maintenant à la musique arabe emploj'ée en Syrie et 
en Egypte à l'instar de la musique grecque dans les offices liturgiques; 
nous dirons ensuite un mot de la musique russe. 
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APPENDICE L 

LA MUSIQUE ARABE 



Nous n'avons pas l'intention de faire ici une étude propre- 
ment dite sur la musique arabe. Cette étude demanderait un volume 
et plus, tant il est vrai qu'il y a là un vaste champ à explorer. 

Beaucoup d'auteurs d'ailleurs en ont parlé; mais leurs travaux 
peuvent se résumer dans cette phrase: impossible d'établir une théorie 
certaine sur cette sorte de musique! 

Mais, dira-t-on, pourquoi ne pas interroger les arabes eux- 
mêmes? Sans doute, c'est la seule méthode rationnelle, et on a tenté 
de l'utiliser. Tentative vaine. Les deux ou trois traités écrits par eux 
sont incompréhensibles. Essayez plutôt de déchiffrer celui que Villoteau 
a fait traduire, et qui a pour titre: a L'arbre couvert de fleurs dont les 
calices renferment les principes de l'art musicah>. Beau titre, à la vérité, 
et qui dit bien ce que peut être le traité: un fouillis impénétrable! 
Pour nous, nous avons essayé d'y voir, oh! non pas très clair, c'eût 
été trop ambitieux, mais d'y voir au moins quelque chose; à la qua- 
trième page, nous avons fermé les précieuses corolles, renonçant à y 
trouver quelque chose qui puisse s'appeler un principe. 

Donc, rien d'écrit, l'incompréhensible équivalant à rien. 

Mais essayons au moins d'avoir quelques renseignements au- 
près des plus célèbres musiciens. Peine perdue. Tous vous chantent 
une foule d'airs, très originaux d'ailleurs, composés d'après certaines 
règles, on le voit, mais tous aussi sont incapables de vous renseigner 
sur les divers modes dont ils se servent. Ils paraissent même étonnés 
de se voir interrogés là dessus. Et cela se comprend un peu, si l'on 
veut bien se souvenir que la musique arabe n'ayant jamais été écrite, 
ils ont reçu ces chants de leurs ancêtres, ne se doutant pas que l'on 
puisse les transmettre autrement que par la mémoire. «La mémoire, 
dit Perron {Femmes arabes depuis l'islamisme)^ était le seul moyen 
de conservation des œuvres musicales. Aussi, tout le passé de cet art 
est perdu en Orient. Il ne reste rien des compositions anciennes. Com- 
bien d'entre elles n'ont vécu que la vie de leurs compositeurs! On sait 
seulement sur quel ton, sur quelle mesure, en quel mode était telle 
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composition; les livres n*ont pu conserver que ce souvenir, même des 
meilleures et des plus célèbres compositions musicales. Aujourd'hui, 
nul arabe, nul savant arabe ne comprend ce que veulent signifier les 
anciennes désignations générales des rj'thmes, et même les termes les 
plus fréquemment répétés dans ce qui reste des traités de musique. 

Je n'ai pu découvrir un seul musulman qui sût ce qu'a voulu 
indiquer, par les termes musicaux qu'il cite, le grand romancero ou 
l'Aràni, lorsqu'il spécifie les genres de compositions musicales qu'il 
nomme si fréquemment dans ses pages». (Daniel, musique arabe. 
p. 4. 5.) 

Il y a cependant une petite restriction à faire. Il faut, semble- 
t-il, mettre une différence entre les arabes orientaux (Asie Mineure, 
Syrie) et les arabes occidentaux (Afrique et Espagne). Les premiers 
ont eu quelques essais de notation à l'époque où vivaient ceux que Ton 
a appelés «leurs, savants». Mais, à notre avis, les moyens employés 
pour noter les airs étaient plus qu'insuffisants; il s'agissait en effet, de 
simples lettres arabes. Comment dès lors rendre les fioritures dont 
tout chant oriental doit être muni pour être beau? Ajoutons que, soUs 
diverses influences, la musique Arabe, en Asie Mineure et en Syrie a 
été corrompue. Dans quelle mesure? Il est difficile de le dire. Ce qu'il 
y a de certain, c'est que musique grecque, musique arabe et musique 
turque, se sont rendu mutuellement un fort mauvais service, en se 
laissant mutuellement influencer. 

Les Arabes occidentaux, eux, auraient au contraire conservé 
plus pur l'héritage des aïeux. Ils n'ont en tout cas jamais écrit ni eu 
ridée d'écrire leurs mélodies. «Tous chantent et jouent de routine, 
sans savoir, le plus souvent dans quel mode est l'air qu'ils exécutent» 
(Daniel, op. cit.) 

Donc, en fait, pour les arabes, plus encore peut-être que pour 
les autres peuples d'Orient, l'art musical est tombé aussi bas qu'il 
pouvait tomber. (Nous demandons pardon de cette affirmation à ceux 
qu'elle pourrait offusquer; nous montrerons tout à l'heure, que mal- 
gré tout il y a encore de bien belles choses dans la musique arabe). 

Il faut cependant redire encore, combien on serait heureux 
de posséder un système quelconque de notation rapide, pour enregistrer 
tel ou tel morceau qui par son originalité, par ses tournures souvent 
fort belles, ferait les délices des musicologues occidentaux. Mais hélas, 
que de fois n'avons nous pas gémi nous-même, devant l'impuissance 
que Villoteau déplorait il y a un siècle! «Constamment occupé au Caire 
de nos recherches sur la musique, et ayant des communications habi- 
tuelles avec les musiciens Egyptiens, nous ne tardâmes pas à revoir 
celui d'entre eux qui le premier nous avait fait entendre la chanson 
dont nous venons de parler. Nous la lui fîmes répéter, et nous la co- 
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piàmes derechef. En comparant cette copie avec la précédente, nous 
trouvâmes entre elles, des différences très marquées. Nous fîmes encore 
répéter la même chanson à tous les autres, et nous notâmes de nou- 
veau exactement le chant de chacun. Parmi toutes ces copies, il ne s'en 
trouva pas deux qui fussent parfaitement conformes entre elles». 

Que de fois, disons nous, n'avons-nous pas éprouvé le même ennui! 

Il est donc très difficile de noter exactement les mélodies a- 
rabes. Si seulement l'artiste pouvait s'astreindre à chanter très lente- 
ment, on pourrait peut-être arriver à quelque résultat, mais il faut 
l'avouer, jusqu'ici nous n'avons presque rien obtenu, même sur ce 
dernier point. Il n'y a donc, en dernier ressort que le phonographe 
qui puisse nous rendre réellement service. 

Mais dira-t-on, comment se fait-il donc que l'on ne puisse 
obtenir d'un même individu, deux mélodies semblables, pour une 
même chanson, par exemple? Il y a là, assurément, quelque chose qui 
peut nous surprendre, nous occidentaux, car nous ne sommes habitués 
à rien de semblable. Cependant, le fait existe. L'oriental, on le sait, 
est justement renommé pour sa brillante imagination. Cette qualité 
qui devient souvent un défaut, il la transporte partout: dans la poésie, 
c'est évident, mais peut-être surtout dans la musique. La mélodie doit 
être l'interprète d'un sentiment; mais la sensibilité a des degrés. Tel 
passage frappera très fort l'imagination d'un virtuose; il essayera (dès 
lors de rendre par la voix ce qu'il ressent; de là des fioritures de cir^ 
constance. Pour un autre artiste, le même passage restera vulgaire; il 
sentira moins. Et si un même chantre vous exécute, pour un même 
morceau, une mélodie toute différente de celle qu'il exécutait peu de jours 
auparavant, c'est qu'il n'est plus sous la même impression et que les 
fioritures, interprètes de cette impression, sont totalement changées. 

C'est là, croyons-nous qu'il faut chercher l'explication de ce 
que nous disions plus haut sur la difficulté de noter les airs arabes. 

Car, ces fioritures, que nous nommons de circonstance, ne 
sont pas essentielles à la mélodie; elles en sont le vêtement, ou mieux 
l'ornement. Villoteau, à qui nous revenons encore, l'a expérimenté 
d'une façon très heureuse. «En conséquence, continue-t-il, nous es- 
sayâmes de noter à part tout ce qu'elles (ces versions diverses) of- 
fraient d'invariable, pour voir si par ce moyen, nous découvririons la 
forme réelle de l'air, imaginant bien que toutes les variétés que nous 
y avions reconnues appartenaient au goût de chaque musicien, et nous 
fûmes convaincus que nous ne nous étions pas trompés; car, après 
l'avoir simplifié en le dépouillant ainsi de ses accessoires, et l'avoir fait 
entendre successivement à tous ceux qui nous l'avaient chanté, tous 
le reconnurent fort bien, seulement tous nous reprochèrent de l'avoir 
dépouillé des ornements qui l'embellissaient » 
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Mais ces ornements, ces modulations de la voix, si elles ne 
sont pas essentielles à la mélodie, sont tellement dans le goût oriental, 
que sans elles tout morceau devient terne, sans goût aucun pour les 
auditeurs. Et c'est ce qui fait, en général, l'insuccès des traductions 
que les musicologues occidentaux ont faites des airs arabes. «La lecture 
d'un morceau, dit Loret (Miss. Arch. du Caire T. i p. 363) semble 
monotone ; il en est autrement de l'audition. . . » 

Un mot sur la lytmique dans la mélodie arabe. La musique 
arabe, a-t-on dit, est essentiellement rythmique. C'est peut-être exagéré, 
car il suffit d'entendre le Muezzin sur son minaret pour se rendre 
compte qu'il n'y a aucun rythme, aucune mesure dans les louanges 
qu'il adresse au prophète. 

Il y a donc à distinguer. Très généralement, lorsqu'un chant 
est accompagné d'instruments, il y aura une mesure régulière; mesure 
dictée ordinairement par la métrique pour les paroles, et qui, pour les 
instruments semble suivre une autre règle, tellement bien que Daniel 
(mus. ar.) définit ainsi le rôle de certains instruments: «Un rythme 
d'accompagnement presque indépendant de la mélodie, et dont les 
relations avec elle ne sont fixes que pour le commencement de chaque 
mesure». 

Mais à côté de ces chants rythmés, il y a les chants à allure 
libre. Qui n'a entendu ces tenues interminables sur une note donnée, 
tenues agrémentées de quelques fioritures assez simples, puis tout à 
coup une véritable cascade de notes se suivant sans aucune liaison 
apparente, mais destinées à conduire la voix sur une médiante, etc.. 
Les chants à allure libre, les môuels, sont très nombreux, et, malgré 
leur caractère généralement rêveur ou mélancolique, plaisent souvent 
autant que la musique rythmée. 

Les instrumentistes eux-mêmes, dans les intermèdes d'une 
exécution où ils ont accompagné un chant rythmé, écoutent volontiers 
l'un d'entre eux qui exécute sur sa guitare une improvisation à allure 
libre. Nous l'avons entendu maintes fois. 

Mais c'est surtout dans les chants religieux que l'allure libre 
est facile à constater. 

On sait, en effet, que depuis longtemps (XIII* peut-être XII* 
siècle), les grecs de Syrie ont admis l'arabe comme langue liturgique 
Et cela pour que le peuple puisse comprendre ce qu'il entendait. Les 
Melchites se servent presque exclusivement de cette langue; la plupart 
du temps, en effet, le clergé, en général peu instruit, ignore le grec. Et si 
dans un jour solennel, on officie en grec, les lectures, c'est-à-dire, l'E- 
pitre et l'Evangile seront cependant en Arabe. Même les Hellènes habi- 
tant la Syrie ou l'Egypte sont obligés de se conformer à cette règle pour 
satisfaire aux exigences de la population indigène. Assistez, à Jérusalem, 
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à la liturgie solennelle d'un jour de fête au S* Sépulcre; toujours vous 
aurez Epitre et Evangile, d'abord en grec, puis en russe, enfin en 
Arabe. L'Evêque lui-même aux trois bénédictions du Trisagion chan- 
tera la première en grec, la seconde en russe, la troisième en arabe. Pour 
les litanies chantées par je Diacre, même remarque, et le choeur répond 
dans la langue employée par le célébrant. 

Donc, l'arabe est devenu langue liturgique. Mais comment faire 
pour suivre les tons? La chose peut sembler difficile en théorie; le fait 
est qu'en pratique elle est devenue très simple. Parmi les douze modes 
(d'autres disent 14) de la musique arabe, on a pris ceux qui correspondent 
aux huit modes de la musique grecque et on les a employés exclusive- 
ment dans la liturgie. Tellement bien que si les paroles n'étaient pas là 
pour détromper l'auditeur, il serait souvent difficile de se rendre 
compte si l'on est en présence d'une mélodie arabe ou grecque. C'est 
tout au plus si une oreille exercée, peut établir la différence, par le 
nombre plus ou moins grand des modulations de la voix. 

Nous disons donc que l'allure libre se fait sentir dans les chants 
liturgiques plus encore que dans les chants profanes. En effet, entrez 
dans une église quelconque, et assistez au Xîpovèixhv. Si le chantre sait 
le grec, et si quelquefois il chante cette hymne en grec, alors il pourra 
suivre la mélodie grecque tout en y ajustant les paroles arabes, quitte à 
allonger ou à raccourcir suivant le nombre de syllabes. Vous aurez alors 
un semblant de mesure; mais nous l'avons dit, dans la majorité des cas, 
le chantre ignore le grec; c'est alors que nous aurons l'allure libre dans 
son plein. Inutile d'essayer d'y voir une mesure. C'est presque toujours 
une mélodie plaintive, très religieuse d'ailleurs, où les tons s'entremêlent 
pour produire des effets par fois fort beaux. Si à cela vient s'ajouter un 
ï(Jou intelligemment exécuté, on est forcé d'avouer qu'il y a là une vraie 
prière, et l'on ne regrette pas du tout la disparition du xpwiç impuissant 
à produire de tels effets. Assistez encore au Kotvovtxov, pendant la com- 
munion; toujours l'allure libre. Même quand le chantre exécute ce mor- 
ceau en grec, il s'affranchit presque toujours de la mesure, et souvent 
encore, on ne le regrette pas. Le seul cas où le XP^^^ ^ son utilité, c'est 
lorsque les chants sont exécutés en chœur. C'est trbs rare dans les églises 
grecques. 

Terminons ce court aperçu, par quelques exemples de chants 
arabes, en rappelant encore, que ces traductions ne donnent guère que 
l'ossature du morceau. A notre avis, la façon la plus pratique d'inter- 
préter ces airs, serait de les noter en signes de psaltique. Nous ne le 
faisons pas, afin qu'ils restent plus accessibles aux musiciens occidentaux 
qui ne sont pas familiarisés avec la musique grecque. 
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Exemples de chants arabes dans la liturgie. 
1** Bénédiction du S*. Sacrement. 
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APPENDICE IL 



LA MUSIQUE RUSSE. 



Pas plus que pour la musique arabe, nous n'avons l'intention 
de faire de la musique russe une étude approfondie. Mais la liturgie 
slave, n'étant autre que la liturgie grecque, et admettant comme lan- 
gue liturgique le russe, nous ne pensons pas sortir de notre cadre, en 
terminant cet ouvrage par un aperçu très sommaire sur le chant dans 
l'Eglise Russe. 

Le pèlerin ou le touriste qui visite Jérusalem, ne manque pas 
de se rendre à «Sainte Russie», et il a raison. On est témoin, là, d'un 
spectacle qui ne laisse pas que d'impressionner profondément. 

En dehors des murs de la Ville Sainte, et sur le plus bel em- 
placement qui se puisse trouver, s'élève l'Eglise russe, entourée de 
bâtiments grandioses , destinés à recevoir les milliers de pèlerins qui 
chaque année se rendent à Jérusalem, vers Noël ou vers Pâques. 

Une heure avant l'office, le bourdon, placé dans la tour de 
gauche, teinte langoureusement pour appeler les fidèles qui arrivent par 
petits groupes. Les prostrations et les signes de croix multipliés com- 
mencent dès le peristile ou se trouvent quatre tableaux de valeur dif- 
férente. Devant chacun d'eux, le russe s'incline profondément, puis le 
baise. A la porte d'entrée, nouvelles prostrations, nouveaux signes de 
croix. L'intérieur de l'église, d'une ornementation très sobre d'ailleurs, 
et d'assez bon goût, ne compte pas moins de vingt à vingt cinq tableaux 
ou icônes qui sont successivement visités et baisés par les fidèles. Le 
tour en étant fini, on salue son voisin qui répond par une inclination 
profonde, et la conversation s'engage; car si pendant les offices, les 
russes se tiennent d'une façon admirable, avant et après, ils ne se font 
pas faute de parler, toujours cependant sur un ton qui sent le respect 
dû au Saint Lieu. 

Le bourdon teinte toujours, mais tout à coup, les cloches de 
la tour de droite font entendre le carillon qui annonce l'arrivée de l'Ar- 
chimandrite. L'office va commencer, le silence devient général. 

Les huit ou dix chantres salariés ont pris place à droite de- 
vant l'iconostase. Presque complètement dissimulés par quelques ta- 
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bleaux, ils pourront, saris être \us, au milieu des longs offices, récon- 
forter un peu leurs cordes vocales fatiguées. Loin de nous la pensée 
d« leur en faire un crime. 

Le Diacre apparaît devant les portes saintes, et après avoir invité 
le Prêtre à ^bénir^ il commence la litanie par laquelle débute la messe 
de S* Jean Chrysostome: «Miron Gospodou pom'olimsia)) En paix, prions 
le Seigneur. Et le chœur de répondre: «Gospodi pomiloui» Kj^rie eleison. 
Ces réponses ont quelque chose de mystérieux, de pieux, qui ne se re- 
trouve nulle part ailleurs. Toujours chantées à trois parties, avec un 
ensemble parfait, par des voix très souples, on ne se lasse pas de les 
entendre. Le ténor fait une simple modulation, tantôt sur/a, tantôt 
sur ré. L*alto tient son invariable sol^ et la basse soutient le tout par 
do, sol, do. C'est d'une simplicité rare, mais encore une fois, chanté 
comme on Tentend dans les Eglises russes, c'est délicieux. Les points 
d'orgue qui se prolongent en un decrescendo d'une extrême délicatesse, 
font croire à certains moments, à un accompagnement d'orgue. Ce- 
pendant, jamais un instrument n'accompagne les voix dans les Eglises 
russes, non plus que chez les Grecs. 

Il est curieux de constater comment le peuple lui-même repro- 
duit l'harmonie de tel morceau qu'il a entendu chanter dans les offices. 
Que de fois, dans les rues de Jérusalem, n'avons-nous pas rencontré de 
pauvres femmes, retournant de Gethsémani ou du S* Sépulcre à l'hô- 
tellerie, et chantant en choeur le tropaire du jour, ou si c'est vers Pâques, 
le «Christos Voscreis! (Surrexit Christus) Le peuple russe semblait 
donc tout disposé à recevoir la musique harmonisée; aussi est-ce sans 
grands efforts que cette dernière a remplacé l'ancienne musique slave 
qui devait probablement ressembler beaucoup à la musique grecque. 

Donc, pendant les offices, tom est chanté en harmonie; les psau- 
mes, le Credo et le Pater, les tropaires toujours en parties. Nous le 
faisions remarquer un jour à un prêtre grec qui nous accompagnait. 
Il répondit avec un air d'indifférence qui trahissait autre chose: «Oui, 
mais ils doivent se préparer beaucoup!». Sans doute, messieurs, ils 
doivent se préparer beaucoup.! Il serait à désirer que partout Ton fît 
de même. 

C'est dans les récitatifs à allure libre que se manifeste surtout 
le goût exquis des musiciens de Sainte Russie. Nous avons assisté 
quelquefois à des exécutions de plain chant harmonisé; rien ne no«s 
rappelle mieux ces moments où nous goûtions véritablement les beautés 
de notre musique latine, que ce que nous sommes à même d'entendre 
chaque Dimanche et même chaque jour dans les Eglises russes de 
Jérusalem. 

Mais nous préférons faire entendre une voix plus autorisée que 
la nôtre. Monsieur le V*« de Vogue écrivait en 1894: « Derrière 
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riconostase, des chantres invisibles, doués de voix superbes et admi- 
r^^blement dirigées, psçilmodiaient les litanies du saint sur un récitatif 
en plain chant. Je m'attendais à la mélopée nasillarde des hymnes 
grecques; au lieu çlc cel^, j'écoutais avec ravissement la musique reli- 
gieuse la plus symphonique, la plus douce et la plus pénétrante qu'il 
m'ait jamais été donné d'entendre. Il y avait surtout une basse ample 
et profonde qui reprenait fréquemment un motet lent et plaintif; j'ir 
gnore comment les musiciens nomment la gamme ascendante qui lui 
servait de thème, mais elle était d'un effet si large et si sûr qu'à chaque 
reprise on tressaillait involontairement. 

Tout cela nous avait cloués à nos places comme une apparition 
merveilleuse. De cette musique céleste, de ces lumières mourantes du 
jour, de ces parfums d'encens et de cire, de ces fraîches fleurs sur ces 
ossements, de ces vieillards éblouissants sous leurs voiles de deuil, se 
mouvant dans un fond d'or au milieu des icônes de saints dont on les 
distinguait à peine, il se dégageait une poésie si sacrée, une prière 
si exquise, que nous ne pouvions plus nous dérober à leur charme, à 
leur émotion communicative. Ces hommes ont vraiment une entente 
supérieure de la mise en scène religieuse: ils ont retenu les traditions 
pompeuses de l'ancien Orient. Même à Jérusalem, en face de ces sou- 
venirs écrasants, ils ne sont ni petits ni ridicules.» 

Le tableau n'est pas forcé; tous ceux qui ont eu l'avantage de 
visiter les Eglises russes de Jérusalem le reconnaîtront. 

Pour noter leur musique, les russes ont adopté notre système 
diastématique de portée; en sorte que tout, dans leurs livres musicaux 
paraît européen. Toutefois si l'on y prend garde, il y a là quelque chose 
de bien spécial. Un agencement d'accords qu'on ne se permet guère 
dans la musique ordinaire, et qui pourtant sont du plus bel effet. 
N'était cette profusion de septièmes de dominante qui finit par fatiguer 
un peu, on pourrait comparer cette musique à notre plain chant har- 
monisé. 

On trouve, dans un même office, des morceaux mesurés et com- 
plètement européens: tels sont généralement les Chérouvika. D'autres 
chants, plus nombreux, sont à allure libre: ce sont des récitatifs qui 
ceux la, rappellent tout à fait notre plain-chant. 

La liturgie russe n'étant autre que la liturgie byzantine, on y 
retrouve par le fait l'octoëchos; mais ici, c'est un octoëchos très spé- 
cial, car, nous n'avons plus les huit tons différenciés comme chez les 
grecs ou les arabes. Somme toute, nous ne sortons pas du majeur ou 
du mineur européen. Ajoutons que si nous voulions nous servir des 
moyens usités chez nous pour reconnaître le ton d'un morceau, nous 
serions souvent em harassés, car presque toujours, une pièce commen- 
cera en majeur et se terminera en mineur, ou vice versa. 
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Nous donnons ici à titre d'exemple, d'abord la nomenclature des 
modes avec leur caractéristique pour le psaume chante' aux Vêpres; 
nous en donnerons ensuite la mélodie. Il faut, selon la remarque faite 
plus haut, tenir compte du commencement et de la fin du verset type. 
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Les huit tons qui précèdent sont extraits de l'excellent ouvrage de 
'archimandrite A. Maltzew sur la liturgie slave. 

Réponse aux litanies du Diacre. 




A-min 
i ^~ a .a 



Gos-po-di po-mi - lou 



-Jr 



Ëi-JEï 



=EZ 



f_p_g__^Ff^=^ 



^^-r^ rr-^ r - -- - 

Gos-po-di po - mi - lou 



z â é ë M^ 



HW^^^yz 



•ï7 — I r 



Gos- po - di po - mi lou 



i ^ tf ^ i d # 




Digitized by 



Google 



— 26S — 
Ije Kherouvim (;(a^uêtxov) 



Ê |r, ^~i~^^ 




I ^P^^=^ 



^^ 



?^ 



^ 



:«= 



^ 



-F 



VI 



im 



taï - no o-bra - 



■zouiousche 



| ^ E=^ =£ 



SI 



^ 



-1 i' ■ P t P t — 


- r" j~ p^ 1 


— f^r 


^ ,-— i- 


taï -no o - bra - - 

-W f -p- "^» — ^— 


- zou-iou-sche 


taï 
■a 


- - - no 

p— 


-^ ' _V .1 U- 


1 ^ ^ ^^^ 




4—1 



l=4=g-p-^^^ 



taï-no o-bra zou 




1^ — F f f =F 



P=tn=P=P 



-6>- 



^^ 



lÈ 



?2I 



- - - iou-sche. 



q^zzioû: 



Cette même phrase se répète plusieurs fois et compose tout le morceau. 

Tèbié poiém (Zi ujulvôujulhv) 
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Vérouiou vo edinago (ntaréuw et; hm Seôv) 
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La langue russe supporte très bien la prononciation figurée; 
voilà pourquoi nous avons pu la traduire en caractères latins, ce que 
nous n'aurions pu faire pour Tarabe qui a des sons trop spéciaux pour 
pouvoir être figuré en aucune autre langue. 
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APPENDICE III. 



APERÇU SOMMAIRE SUR LES TONS ET LES MODES GRECS 

DANS L'ANTIQUITÉ ET DANS LA PÉRIODE 

MÉDIÉVIALE. 



La science musicale, pour ce qui concerne l'antiquité grecque, 
se borne forcément à de l'érudition. On sait ce qu'ont dit Pythagore, 
Aristoxène, Aristide Quintillien, Alypius, Ptolémée et tant d'autres; 
mais les a-t-on compris? Pour avoir la réponse, il suffit de lire les 
auteurs modernes qui ont essayé de pénétrer l'antiquité. Touà, una- 
nimement déplorent l'obscurité, le désordre au milieu desquels ils a- 
vancent, et force leur est d'avouer que le résultat de leurs recherches 
ne pourra sortir de l'hypothèse. 

Pour la période médiévale (Byzantine), même constatation. Une 
foule de traités se copiant tous plus ou moins, nous sont parvenus. 
Or, on est presque découragé devant le parfait désordre qui les carac- 
térise. Les questions qui intéresseraient le plus la science musicale mo- 
derne y sont complètement négligées. Des modes, il n'en n'est pas 
question. Une sèche nomenclature et voilà tout; mais inutile d'y cher- 
cher des éclaircissements sur les principes constitutifs des différentes 
gammes. 

Nous ne ferons pas mieux que nos devanciers, et tout ce qui 
suit, d'ailleurs emprunté à leurs travaux, reste purement hypothétique. 

I PÉRIODE ANTIQUE. 

Pythagore, Il n'est pas l'inventeur de la musique, ni même le 
premier qui en ait fait usage; mais c'est à lui cependant qu'il faut re- 
courir pour avoir les premiers renseignements sur cet art qu'il a cru 
perfectionner en le basant sur les lois des nombres. 

Il est le première parler de l'harmonie des sphères. On a sup- 
posé qu'ayant étudié à Babylone sous Zoroastre, il était familier avec 
la bible, et que, dès lors, il avait fondé sa doctrine sur cette expression 
de Job ii Quand les étoiles du matin chantent ensemble ... ."k Qu'il ait 
été familier avec la bible, possible; mais qu'il ait fondé son système 
sur cette phrase, le penser serait faire injure à son renom de philosophe! 
Le Rév. Père Dechevrens dans ses Œtudes de science musicale y* (i) 



I et II étode* Apendice I , page 307 
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a essayé de pénétrer le brouillard épais dont les anciens ont toujours 
soin d*envelopper leurs théories. Nous ferons de larges emprunts à ces 
études qui sont un heureux complément des travaux de Gevaert. 

A l'époque de Pythagore, l'échelle des tons se composait de deux 
heptacordes (Si grave au si aigu, Ç^ à Ç(s>'), auxquels venait s'ajouter 
la proslambanomène (/a-xs); Cette échelle se divisait en 4 tétracordes, 
portant chacun un nom différent, selon qu'ils correspondaient à l'une 
ou à l'autre des notes de l'échelle. Si-mi^ donnait le tétracorde des 
hypathes; mi-la^ celui des mèses; si-mi^ ^ celui des disjointes, mi^-la^^ 
celui des aiguës. Et l'on avait ainsi le «grand système parfait.» 
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Hypathes Mèses 



Disjointes Aiguës 



Selon Pythagore, et de l'avis des auteurs anciens, il n'existait 
que trois modes parfaits. Le Dorien sur mi (3^i>), le Phrygien sur ré 
(na) et le Lydien sur do (vvj). 

D'autres auteurs cependant donnent cinq modes principaux. Le 
Dorien, le Lydien, le Phrygien, l'Ionien, l'Eolien. Cette divergence a 
son explication dans ce qui sera dit plus bas en parlant d'Aristoxène. 
Ces cinq modes constituent les modes moyens. Il est regrettable que 
les musicologues, bien souvent, oublient de faire la distinction entre 
les diverses époques où ont écrit les auteurs. 

On obtenait donc dans le système de l'octave (2 tétracordes), les 
trois combinaisons suivantes. 



!««• Tétracorde 



2« Tétracorde 
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Les modes parfaits doivent se composer de deux tétracordes 
semblables'^ or, parmi les octaves que Ton peut former avec chacune 
des notes dont se compose le système parfait (2 heptacordes plus une 
proslambanomène), seules les octaves sur miy ré, do, réalisent cette 
condition. 

Mais Pythagore eut vite remarqué, qu'à côté de ces modes ^ il 
y avait place pour les tons^ à condition toutefois, d'introduire un nou- 
veau tétracorde qu'on appellera «Synemmenon» et qui entrera dans 
la composition du m Petit système parfait 1^. (Dechevrens) 



\^ 



-xn 



bo ^^ 



Hypathes Mèses Conjoint. 

Il venait donc d'introduire dans l'échelle diatonique des sons, un de- 
gré chromatique, Wb. Nous aurons occasion de voir que c'était une 
porte ouverte à des abus de la part des grecs postérieurs. 

Mais pour son système, c'était parfait; en eflet, grâce à ce nou- 
veau tétracorde semblable^ il venait de constituer les sept tons, que 
dans la suite on nommera: Mixolydien, Dorien, Hypodorien, Phrygien, 
Hypophrygien, Lydien, Hypolydien. Les trois premiers constituent le 
mode Dorien, le quatrième et le cinquième, le mode Phrygien, les 
deux derniers le mode Lydien. Il faut remarquer toutefois, que tous 
les auteurs ne font pas cette distinction entre ton et mode. Elle sem- 
ble cependant plus rationnelle, étant donné que Pythagore lui-même 
ne reconnaît que trois modes parfaits. 

Voici donc un résumé des modes et des tons selon Pythagore. 

Si - si z Mixolydien. 
Si - La* Dorien •{ Mi - mi = Dorien. 

La - la z Hypodorien (si b) 



1 
I 



Ré - re z Phrygien. 
Ré-SoP Phrygien \ 

Sol- solz Hypophrygien (si b) 



Do- do z Lydien. 
Do -Fa* Lydien 

' Fa - fa = Hypolydien (si b) 



Comme on l'a très bien fait remarquer, Pythagore aurait pu tout 
aussi bien, au lieu du tétracorde synemmenon, en ajouter un autre 
die\eugmenon^ en prenant /a j( au lieu de 5/[>, ce qui eut donné l'échelle: 
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Mais l'autre système est plus fondé, étant donné l'habitude des an- 
ciens, de compter les degrés de l'échelle musicale de l'aigu au grave 
(Dechevrens p. 3i3j La série des quintes se présentait donc naturelle- 
ment dans l'ordre suivant. 



m 



j ^ j ^ j 



Voilà, bien en résumé, quelle aurait été la théorie de Pythagore. On 
trouvera tout ceci très détaillé dans le P. Dechevrens Loc. cit. 

Hâtons-nous de redire que nous ne pouvons sortir ici du do- 
maine de l'hypothèse, car les théories du maître n'ont pas été écrites 
par lui, et ses disciples, en nous les communiquant, ont eu soin de les 
environner d'un mystère profond. Ils ont même dû attribuer à Pytha- 
gore, des théories pour le moins singulières, «qui feraient presque du 
philosophe un halluciné.» (Clément, hist. de la mus. p. 169) 

D'ailleurs, Pythagore a-t-il été un musicien au sens où nous l'en- 
tendons aujourd'hui? Il n'y a de documents positifs ni pour ni contre. 
Toutefois, si nous nous en tenons à ce que ses disciples nous en ont 
appris, il semble bien que pour lui, l'oreille n'entrait pas en ligne de 
compte, mais simplement les nombres. C'est précisément ce qui amè- 
nera plus tard la célèbre querelle des Pythagoriciens et des Aristoxé- 
niens. Les premiers se bornant à la pure théorie; les seconds, déjà 
presque musiciens dans le sens de nos Orientaux modernes, affectant, 
si non du mépris pour la théorie, du moins, lui préférant la pratique, et 
prenant l'oreille pour base de leur jugement. 

Aristoxène. (3do av. J. C.) opère dans l'art musical grec, un no- 
table changement. Les auteurs, toutefois, sont loin de s'entendre sur 
la nature précise de ce changement. Les uns le qualifient «d'invention 
capricieuse» (Dechevrens p. 3 14); les autres, mettant Aristoxène sur le 
même pied que Pythagore, exaltent sa réforme et font de lui un pur 
théoricien, alors qu'il paraît avoir été plutôt praticien. 

Quoi qu'il en soit, «ver« le 3* siècle av. J. C, la théorie paraît 
avoir été l'objet de travaux considérables» (Clément, hist. de la mus. 
p. 176). Excluant comme toujours toute clarté, les auteurs ne nous ont 
transmis que du vague sur les modes et les tons. Tellement bien, com- 
me le remarque encore Clément (loc. cit.), qu'«il est devenu impossi- 
ble de rien affirmer à ce sujet, sans s'exposer à être contredit par une 
citation de quelque auteur grec.» 

Ce qu'il y a de clair, c'est qu'Aristoxène divisa l'octave en dou- 
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ze demi-tons égaux. On peut donc prendre pour base, le tt pu le b, puis- 
que, pour lui, la t et si b sont identiques. 

Il rejetait en effet la distinction pythagoricienne de demi-ton 
diatonique et demi-ton chromatique. 

Chaque note étant, ou du moins pouv£\nt être la base d'un ton, 
on arrivait ainsi aux treize tons, dont Aristpxène serait l'inventeur. 
Mais, le maître eut des imitateurs. Ses disciples voulurent, eux aussi, 
introduire du nouveau dans la théorie, et le nombre des mode^ se trou- 
va porté à quinze. Ici encore, confusion chez les auteurs modernes. Un 
exemple. «Il existait aussi des modes intermédiaires, dit StafiFord (hist. 
de la mus.), quelques auteurs en fixent le nombre à quinze, A^ristoxène 
le réduit à treize». Or c'est apriès jVrj^tpxène que les modes atteigni- 
rent le nombre quinzje. 

On adopte comrnunément deux manières de diviser cçs modes, 
soit que l'on fasse trois séries comprenant chacune cinq mqdes, soit 
que l'on en fasse cinq , contenant chacune seulement trois modes. 



D'après la première méthode 
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D'après la seconde méthode. 



la 


Hypbdorien 
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ré 


Dorien 


ré 


sol 


Hyperdorien 


sol 


sib 


Hypoionien 
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Ionien 
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Hyperionien 


sol Jt 
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Hypophrygien 
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mi 


Phrygien 
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la 


Hyperphrygien 
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do 


Hypoéolien 


do 


fa 


Eolien 


fa 


si b 


Hyperéolien 
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Hypolydien 


do» 


solb 


Lydien 


fa» 


siti 


Hyperlydien 


si t; 



C'est ainsi que l'on peut résumer la théorie des modes au III® 
siècle av. J. C., en se servant des tables d'Alypius (II* siècle ap, J, C). 
Mais ici encore, tout est environné de mystère. Euclide (III® siècle av. 
J. C), Aristide Quintilien (II® apr. J.C.) ne nous servent guère si on les 
interroge sur la manière de se servir de ces différents modes. Ils vous 
parlent bien de genre j de système , de ton y de mélopée; mais leurs dé- 
veloppements sont impuissants à vous renseigner sur les modes pro- 
prement dits. (Dechevrens p. 325) 

Arrivons à Claude Ptolémée (II® siècle apr. J. C). Il va créer 
une nouvelle école, réduire les i5 modes à sept, et combattre éner- 
giquement dans son traité des harmoniques, Pythagore et Aristoxène. 
Mais, tout en combattant Pythagore, et en rejetant son petit système 
parfait, il revient à peu près au grand système. Voici comment. 
Pour lui, tous les modes (ou mieux les tons) doivent être accessibles 
à la voix humaine (ce qui n'était pas possible dans le système de 
Pythagore). Mais alors, comment faire pour appliquer ce système à 
ses sept harmonies? Il y réussit de la façon suivante: Il prend une 
octave moyenne, celle des hypathes des moyennes , jusqu'à la nète des 
disjointes ^mi à mi. La mèse reste celle de l'échelle pythagoricienne, /a. 
On a donc une première échelle ainsi composée. 
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C'est le ton Dorien. 

Pour maintenir les autres échelles à ce diapason, Ptolémée trans- 
portera au grave, les degrés qui excèdent à Taigu et réciproquement 
(Dechevrens. p. 336). Chacune des notes de l'échelle dorienne devien- 
dra successivement la mèse des autres modes. Ce que Ton peut traduire 
en musique européenne après Wallis et autres de la façon suivante, 
en se gardant toutefois de regarder cette traduction comme absolument 
indiscutable, surtout pour le mode hypophrygien. (Voir dans Deche- 
vrens la note p. 337) 

Mèse 
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Certains auteurs donnent ces mêmes modes de Ptolémée dans 
un ordre tout différent. Somme toute. Tordre importerait peu si Ton 
était mieux renseigné sur les modes eux-mêmes. 

Si Ton en croit Briennios (XIV« S.), Ptolémée aurait même connu 
les huit modes. L'écrivain byzantin les énumère en effet comme il suit: 
«- -xatà ^i xiv riroXsjtJLatov (Wvot £t(7t)ixra" utto^w/^coç, imofpCyioç^ vTioX'J^toç, 
^oi^to;, y/î'Jytoç, X'jeîio;, /JLt|oX"J(îtoç, vnep[xiS,okj$toç.)) 

Si l'on ne s'accorde même pas sur le nombre des modes à une 
époque donnée, rien d'étonnant dès lors, que Ton ne soit pas renseigné 
sur les principes constitutifs de ces mêmes modes. «Ce qui est plus 
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grave, c'est que les modes portant le même ri6m' sorit' attribués' à des 
échelles différ'erîtes.» (Clément- hist. de la Mus. p 174.) Il faut' remar- 
quer toutefois que l'auteur de cette citation n'a pas l'air très renseigné 
sur lé dorîen antique en lui attribuant l'échelle ré^ ^hf^i sol; la, si, 
t/d, ré; alors que cer'tainement elle était équivaflente à mi, fa, sol, la, 
si, do, ré, mi. 

Il importe de faire une remarque. Nous traduisoti^ sur nôtre 
portée, les intervalles que nous croyons avoir de?vinés. Assurément'rious 
sommes obligés d'employer ce moyen; mais n'oublions pas que riôtt^ 
système diastématique ne saurait rendre parfaitement les intervalles 
des gamtties grecques, puisque si on en croit' certains critiques, les 
anciens, aii moins dahs le chromatique mou, auraient' divisé lé ton' en 
12, voire même en 24 parties. Platon s'en moque agréablement dans 
sa République, 

Pour nods, «le riîieùx est de nous eil tenii^ au peu que nous en 
savons, d'attendre de nouvelles lumières, à mesure que les recherches 
patientes de la science mettront au jour les trésors musicaux enfouis 
dans la poussière des siècles*.» (Dechevrens, loc.cit.) 

II. PÉRIODE MÉDIÉVALE 

Arrivons au VIII» siècle, époque de St Jean Damascène (676, 
756). C'est, selon toute apparence, à cette époque que la musique ecclé- 
siastique d commencé à avoîr son" caractère tranché. Tandis que la mu- 
siqxie profane continuera à faire usage des anciens modfes, le (îhant ecclé- 
siastique au contraire , se bornera aux huit modes qui constituent l'oc- 
toëchos. 

Presque toutes lès méthodes médiévales se réclament de St. Jean 
Damascène. Ce n'est pas le lieu de rechercher si le saint était musicien 
ou non; bîeA que Ton ne trouve rien dans ses écrits qui puisse laisser 
soupçonner son talent, suivons la tradition qui unanimement voit en lui 
l'auteur de l'octoëchos. 

L'octoëchos ou livre des huit tons, est un livre liturgique qui 
contient ce qui doit être chanté chaque Dimanche. On y trouve donc 
une série de huit Dimanches. C'est assez ingénieux et surtout très com- 
mode pour les chantres, puisque, très généralement, toutes les pièces à 
exécuter chaque Dimanche, seront du même ton. 

Nous suivons, disons-nous, la tradition qui fait du St. Sabbaïte 
l'auteur de Toctocchos; cependant, à tout considérer, on pourrait trou- 
ver que l'idée première de cette Constitution modale des huit tons, n'est 
pas duc à St. Jean IJaniascène, mais plutôt à Boëce(V« siècle). Si l'oné- 
tudie, en edct, son diagramme des modes, on les y trouve parfaitement 
distincts et au nombre de huit. (Voir Dechevrens 2^ étude p. 382. 
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Quoiqu'il en soit; recherchons quelle a. pu ê^revà partinde la réforme 
damâscenienne,Ja constitution des modes, désormais réduits à S Ques- 
tion difficile, car, ici encore, rien de clair dans les traités les plus détaillés. 
Ajoutons que ces traités ne sont pas de l'époque damascénienne, 
les plus anciens remontent à peine au XIII® siècle. Parcourons- les donc, 
et vo}*ons ce qu'ils peuvent nous apprendre. 

Le Ms. Hagiopolites (XlIl^oUiXIV^s* ) de la bibliothèque natio- 

riale'dë Paris, contient au verso du folio 24P, une abréviation du. nom. 
des-modbs àcette époque, (1) 



a' 
9 


X 


y' 

? 


9" 


l- 


l^' 


ly 


l^' 




X 


f 


H- 



La signification est claire. Le premier mode (a') porte le nom de 
Dorien (i^), le second» ((5) Lydien (>^);le troisième (7) Phry.gien(<pXle qua- 
trième (J^). M'ixolydien(/x). Ce sont là les modes authentiques. Laise- 
Coiide série repféisertte les plagaux qui ne sont que les authentiques pré-- 
cédés du préfixe hypo. Sz hypodorien (u7ro^o)/îtoç)'etc. 

M' y a doniG évolution complète dans l'ordre des modes depuis 
Ptolémée, et si vers la même époque (XIV«s.) Briennios cite encore 1«& 
m'odes* ewse servant de l'ordre de Ptolémée, cette citation ne saurait in- 
firmer cel'le de l'hagiopolites. Il suffit en eifet de se rappeler que la mu- 
sique ecclésiastique avait depuis leVIII*-siècle un caractère tranché qui la 
séparait de la musique profane. Celle-ci pouvait se servir quelq,uefois 
des modes usités dans la musique religieuse mais le plus souvent elle 
faisait usage des modes anciens. Or Briennios dans son énumération 
semble bien n'avoir pas en vue les modes byzantins ecclésiastiques. 
(Gaïsser p. 38) 

Voici d'ailleurs d'autres témoignages de la même époque (XV«s.) 
Ils se trouvent dans le Ms, 332 de la bibliothèque du St. Sépulcre à Jé- 
rusalem, 

Dans le premier traité on lit: 
'Fjf>^j)Z, Ilsiç èno^fjjxCovzai ^X®'» 

An6}ip. fl^^koç, âkiKsooq^ V^'^^^t rézo^proç^ xai oi e^ç ovx um éivpi(»)q 
svouaWy &XTO Tiï/wv' TO yàp stVstv a, p, y, d, ^aô/uLOC scoi, xat oi/ï 

ytoç, i TszapTo^y Mt|oX'J(Jto;, 6 nXàyio^ toO npCùToUy 'Ynoâcùpioq, 6 nlâyioç 

(1) Dom GaTaser. Sjatème. musical de l'E^lfac grecque, {p. 9€). 
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ovôixuTOL Toiv ôxTÔ) ïï/Gjv , xai ax/5iêoXo7>3]tJLéva ôav[j.azoL rnc Ttanadtxfjç ts/v^îç. 

Voilà bien les modes, dans l'ordre mcme où on les trouve dans Tha- 
giopolites. 

Les voici encore cités dans un autre traité du même ms. (Traité du 
hiéromoine Gabriel ( 1440). npoizoç Xr/stac Aoj/5toç, ozt oi à^^pulç ivùxdxd 

6)(P^S))no zoCtco rà >3X?. '0 $vjzîpoq^ Av^toç^ ott oi "kôdioi -zomov èfCkotjy lùÀov 
TOv aXkcùv. Oi èè ypvyaç rbv xpizov, 6ç xài ^pir/ioç x6xX>7Tat. *0 iè -zéxoLpTOç 
Koksixai MuXcTtoç, ôVc eu tyj MuXtra gTrXeôvaÇs toOto to juiiXoç. Ot ^i toWo)v 
aùStç TÙjàytoiy ciç vm zovç xu/scouç ovtêç. '0 wtto tov ^cj/jcov, xaXwtat wo^oi/îtoç, 
xai © UTfi Tov X'Jeîcov, UTroXu^toç, xai ûtto tov y/S'Jyiov, wo^^'Jyioç, xat é UTiè 
T©v juuXtTcov,nojtJitXmoç » (Ms. 332 p. 87). 

Une difficulté surgit à propos du quatrième, [xùirioç] mais elle 
n'est qu'apparente. Villoteau (1) en donne une explication qui peut par- 
faitement s'admettre. «Nous avons de la peine à croire, dit-il, que le 
mot Milésien ne soit pas une corruption de celui de Mixolydien, qui a 
toujours été le nom de ce ton. 

Au lieu de Mixolydien, on aura pu prononcer d'abord par syn- 
cope, Milydien, et comme les Grecs modernes adoucissent beaucoup la 
prononciation de leur d, on aura dit sans doute Milysien; de là le ton 
Milésien et son origine supposée de Milet». 

Telle est la dénomination des modes depuis leXIIPsiècle au moins. 
Voyons maintenant ce que nous pouvons savoir de leurs éléments cons- 
titutifs. 

Pour cela, interrogeons encore nos traités. Et d'abord, nous trou- 
vons pour chaque mode, une vocalise spéciale composée d'un nombre 
plus ou moins grand de syllabes. Ces vocalises, ou si l'on veut, ces into- 
nations s'appellent hrr^yriijxiizoi OU à7vn/rj[xaroL. 

1*' traité ms. 332. Tt soriv èirn/ri[xa] « 'Evnxyi[J.ûc fiortv ri zov rj)^ov 
eTTtêoXyf. . . » 

Voyons les en détail pour chaque mode. 

dnôxp. « veavÊç. 

« '0 ^6 ipiro^ TTGiç ewj/cÇgrat;. 

« va wa . 

« '0 T6Ta/5TSÇ 7rû5ç £v>3/cÇÊTat; 

« àyta. ...» 

Pour combler une lacune du traité, il faut dire que le premier 
mode a pour ÙKfiyriijjx^ avavt^. 

Telles sont donc les vocalises des quatre modes authentique: 
mais quelle en est la signification? A quelle note de Téchelle europé- 
enne peut-on les assimiler? 

(1 ) Etat actnel de Tart masical en Egypte, p. t06. 
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On a essayé de donner à chaque syllabe de ce divers ei/*JX*3/iaTa, 
une signification modale, mais à notre avis on doit y voir de simples 
syllabes sous les signes, on employa ces veaveç, avav€ç, etc. comme autre- 
fois on disait te, ta, tûj etc, comme maintenant on dit 7ra, êou, ya, etc. 

On lit dans le même traité: «erravoj zov a ^î/ou, d s§>3Xt<n7ç jtjuav 
yojvyjv, yivîTOLi ^ out(V) ^é avaveaveç V£av£ç' 6/jLotwç TiaXtv «vûjÔêv toO p, et 
^/icnoç /juav ç^wvïjv yiviioa y ours) (îé, av£ç aveaveç ayta" o/jlocwç, avwôsv 
Toù ^ iî;(ou JÇiXôe jotav ^cjvrn;, ytyeiat a » 

Si Ton en croit le Ô£{j>/jy?Ttxov /jiiya de Chrysanthes p. i3o, qui pré- 
cisément donne l'explication du passage précédent nous aurions le pre- 
mier mode avec toniquesur Kez la; celle du second était sur ^wzsitj 
celle du troisième sur yazfa; celle du quatrième sur (îtzsol. 

Chrysanthes prend, dit-il, un simple pentacorde (en fait il prend 
un tétracorde), et faisant le cercle, arrive aux indications données par 
l'auteur du traité cité. 






ya 



2*- 
1" 
4*- 
3*- 



En effet, nous partons de Ke, et nous rencontrons, «si nous mon- 
tons d'une voix» le Çw, qui donne le second mode. Si nous continuons, 
(6[xoi(j)ç avcjÔÊV toG [B, et è^x^^^ H^^^ fCàvriv) nous rencontrons le ya, qui 
nous donne le troisième mode. «De même, en montant encore d'une 
voix», nous rencontrons le quatrième sur (ît. Enfin, si nous poursuivons, 
nous retombons sur Ke, premier mode. 

Revenons maintenant aux ÙKfiyr^imiOL. Toujours d'après Chry- 
santhes, voici quelle en serait la traduction. 

OUTCJÇ è/pd(p£TO. 
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'^OL 'V£ 'a 



ve 



^ 



m 



^ * é A 



ï 



4 ■« 



il 



Kata il Toiiç v£a)T6/9ouç £;(6C toîÎtov t©v t^kwtov. 



a va 






i:=l^:q - t r- 



■ *^«P'' — -- ♦- 



v^ 



Kac"^AGyoju^â{Ba)(;' ourco 



V€ 



X 



■^ 



^ 



Mais il est bien certain que la pratique devait ici, sensiblement dif- 
férer de la théorie; car il eut été impossible de chanter des morceaux 
écrits à ce diapason; la voix humaine n'atteignant, en moyenne, que le 
fa. D'ailleurs, nous trouvons tout ceci modifié dans Villoteau qui écrivait 
avant la réforme de 1820. Il nous donne le premier mode sur le mi, com- 
posant ainsi son ci7rin/ri[jjx : 



^^ 



^^=f 



->i^- 



a V0C vEç 



Villoteau donne sans doute au Dorien, la tonique mi, en mémoire 
du Dorien antique qui, on s'en souvient, avait pour base Vhypathe des 
mèses t^ov^ r miï Mais on s'accorde. généraUment pour donner au npdroç 
'byzantin la- base jrazré. Nous aurions donc la gamme suivante : 



S 



3Z 



ZSt 



b^\> P 



-1^- 



Le si devenant b en descendant, et aussi, dans certaines mo- 
dulations. 

Le Rév. Père Dom Gaïsser a une longue étude pour prouver que 
l'on peut identifier ce Dorien byzantin avec le Dorien antique, en lui 
donnant l'armature \^b .' Le lecteur trouvera cette étude dans m Le sys- 
tème musical de l'Eglise grecque». Rome 1901. 
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Le deuxième mode authentique, ou mode Lydien, a pour dmirnuLa: vea-^ 
veç. C'est le plus élevésur Téchelle tonale; il est sur le Ç^» (Paramèse-5i[^) 
Voici, d'après Chrysanthes, quelle serait la solmisation de son oLwnyrjnim: 

ovronq iypdfîTO. 



V6 



a 



V€ 



6Ç 



^^ j J J 



Mais si telle était la théorie, et peut-être la pratique aux XIV® ou 
XVe siècles, il est certain que du XV* au XIX«, il s'est produit, pour ce 
second mode, comme pour le premier, une sérieuse évolution. Villoteau 
nous le présente en effet comme il suit : 



m 



y€ 



^m 



et plus communément r ^p^ 



m 



a vsç 



VI 



a 



v^ 



Chrysanthes, au contraire pour ce qui est de son époque, nous 
dit: «Ot ^6 vidxîpoi TOcoÙTov cxKéi/rjfioi [xtza/îtpilt^ovxai iià tov ieùxîpoy kî^^v. 



^m 



VE 



ViÇ 



Q^ é 



Kae [jLOvomjïkâScùq ovtcù ^^^ "3t \fn bg : , d J H 



V6 



Pour ce qui est de l'étendue du seconde mode du XV® au XIX® siècle, 
on ixe peut rien affirmer de certain, mais à cette dernière époque, elle 
semble bien être: 



r n~-i J t^ ^ 



=M 



Villoteau écrit avec un si b . Ce n'est en réalité ni un si b ni un 
si t|; c'est un ton un peu forcé. Impossible de le rendre par conséquent 
sur notre portée européenne. 
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Le troisième mode authentique ou Phrygien a pour OTnf^pjjùta, 
vava ou vavya. 

Chrysanthes nous dit: «To iè àwojcniM tov t/jctou y}xpv xarà 



^ 



1Q 



va 



va 



Et à son époque, si Tintonation varie quant à la mélodie, elle reste ce- 
pendant la même quant aux notes fondamentales. 



va 



va 



r ^ 

a va a a 



n 



a 



4 ^ J J. J' d J _j_ J. I 



Ici encore, le musicien grec est d'accord avec Villoteau qui donne au 
Phrygien Vdivnxriixa suivant: 



1 



va va 



Et dans un autre endroit: lEft 



: N ^ J '-J^^ J J ^1 G 



vava------- 

Ce troisième authentique répondrait donc assez bien à notre sixième 
mode du plain-chant. 

Le quatrième authentique ou Mixolydien a pour dirnxnijua^ ayia' 

«To 9è à.'m'/yiim toO Tsràpzov -n/pv xarà fièv tovç TraXatoùç ei/î toû- 
Tov TOV zpénov* 






^ ^ ^ ^ ^ 

A a a yi a 

^1 J 71 



i 



1^ 
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Villoteau (loc. cit. p. 219) donne pour ce mode l'intonation suivante: 




et plus loin, p. 223. 



1^ 



i^ 



yt 



OL OL 



Tels étaient donc, au moins dans la dernière partie de la période byzan- 
tine, les 6iKfi)[npjoii'ioL des modes authentiques. Il serait trop long de don- 
ner ici un exemple de mélodie pour chacun de ces modes; ces simples 

vocalises suffisent pour donner une idée de leur tournure tonale. Ve- 
nons-en aux modes plagaux, et pour cela, reprenons notre traité. 

«FIêjOC tcSv nkayicùv. 

*Am npcùTov "n/pv^ nockiv xaTa(3atvgtç zkfjtJOLpOLc, ywvàç, xat ixipifnusxoLi 6 

iy xac eùpicmExat nkàyio^ aùxôv, rjyow i ^[5'. RaXtv 6 -f^ xara^aevet 
ywvàç xéaaapoLÇy xat soptfjxs'zoii 6 nldytoç cdnoxj. -nyovv j3a^ùç>. 

L'auteur ne dit rien du quatrième, mais il est clair que ce mo- 
de suivait la même théorie que les autres, c'est-à-dire que chaque pla- 
gal se trouvait être quatre intervalles au dessous de son authentique. 
Soit le tableau suivant: 





C0 




ci 




3 




S 








4» 








V 











1 








1 


m ^ 


^ 




rj 


vu ^ 







^ \ 


*y 


r.^-" ■ 














^^- 




C0 




^ 




bî) 




caÎD 
cd 



« 



Chacun des plagaux a son àivnxrifia spécial. Le premier plagal 
(5« mode) a pour dirn/riixa, av£av£ç. 

« Toù is TÎkayiov npcjzov ri/ov to (k'myriijjx. , xoLO'iniJjiq [jÀu xaï ypdfBxoLt , xat 
^àXkîxoii xard TotauTYjv /jLHXw^tav. 



V£ 



a V6Ç 



^^ 



D'après Villoteau. 
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Si l'on se reporte à ce qui a été dit en parlant du premier authente, 
ce serait ici Villoteau qui aurait raison, au moins théoriquement, en te- 
nant compte, toutefois de la différence d'un intervalle, déjà signalée. 
Nous aurions donc: 



■y j j J I 



I^e 0£oj^^Y3Ttxèv juiya, traduisant cet aTr>3;{»î/JLa «(Jtà xiv /aLpoLy,vnp^^y tï^ 
yilxeTépaç [jLî5odov> donne la phrase suivante: 

• 9 ^ 



»" - ^ 



la 






V€Ç. 



'"* 4;-^#*-^- ^ — • — ^ • *- 



^ ' fr^ 



Le deuxième plagal a pour a7rv3X>3,aa, vesavEç. iToO iè TiXaytou 



7t 



X F 



V£ 



%\ 



/} 



tf- 



tT-^^T;^ 



V£Ç 



D'après V'illoteau : h— ^ # ^ ^ ^ H 



V€ £ 



V6Ç 



On remarque, outre la différence déjà signalée à propos du se- 
cond authentique, la présence d'un / chez Chrysanthes, et point chez 
Villoteau. Ce / n'a apparemment aucune signification; les grecs placent 
souvent de ces lettres au milieu des mots dans une mélodie surtout 
dans le genre nanadiTiov. 

Chrysanthes ajoute : « E^ayEtat $i fukaiioL xata riiv imLpâèwm 



.«^s-* 



V£ 



x^ 



r >-» 

£ 



V 



V 



=^ 



E a 



V£ 



«ç 



?=««*^ 



s 



^-J W t i r 



#fc* 



^^ 
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Cette transposition sur na trouvera son explication dans ce qui sera 
dit plus bas en parlant du vcwovoi). C'est déjà, on le voit, Temploi de la 
gamme moderne du deuxième plagal. 

Le troisième plagal ou ^ajoùç, a pour dirn/Yina^ «avec. 



m 



^^^^ 



V£Ç 



Mais déjà on le trouve transposé sur le yazfa; car, toujours en 
parlant des anciens, (;raXatoc) Chrysanthes ajoute: «toO onoiov juifiXo^ta 
xarà Tr?v napddotTiv t% ypoif^iç îvyaiva -coKXifvn oicn àcTtÔetat». 



a a 



ye 



r 
99 



V6 



SÇ- 



^^ ^^■^ î^^^zziilr 



-É-TT-^ 



-^'- — ^S^ 



L-d.^ ^^ 



D'après Villoteau voici quel serait VàKrr/TélxoL du [5a/5vç: 

li|M^lir:il 

Et plus loin, il donne celte seconde intonation: 



Le quatrième plagal, Hypomixolydien, a pour d'm'/riim^ viayti. 



i^ *' "^ =; ^ 

v£ a yt 



A Éé= 



^^ 



wsL. V 
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Et Ton trouve dans le Secjwct)tôv cette mélodie: 



ve 



yt ufi a « )n e £ 



1 



^; j i—i' 



Et selon Villoteau, nous aurons: 



^ ^ — :i^ — :^ 



-9- 

V£ 



m 






A ces huit modes byzantins, viennent s'en ajouter deux autres 
qui, à proprement parler ne sont pas des modes, mais de simples va- 
riations du second plagal, ou du troisième authentique. Le hiéromoine 
Gabriel lui-même nous en avertit dans son traité (ms. 332. Jérusalem) 
€....Ttvéç $è pouXovrat Xr/etv to toù va/awi juiXoç, a/varov "^/py -sort 
9è [jji/lov nldytoç àivzkpov iîiifihoç - ziOdaa yàp ri toO va«vc5 (pOopà^ 
edit^s^ f^iiiv xèv lùjxr/iov zoù iemipov iaoLt ii9î[jjsu(»)q ...» 

Et Chrysanthes nous dit que le second plagal peut avoir son 
intonation sur rrazré ou sur ^tzsol, et que, dans ce dernier cas il s'ap- 
pelle VÊvavo). <Evàp^v:ai $è xi [ih (XKii/rjiioi tou nkayiov 9sinspo\j rj^pv 
àm Tov Tia, xac Xvj'/et èni tov na fjÀUy orav ébat VB/saveq* èm tov ît 
^6, sVav elvat vevavoj.» 

Ncvavo) devient donc VàTnn/yiim du deuxième plagal sur ^i. 

«ToO iè TÙxxr/ioM iiirÀpoy zo 9eùzBpoy àTrn/ritxa xaxà rohc naïaîovq 
oijzcà '^poifeiOLi. 



■• & 



'X^ — # 



v£ va 



V^) 



Quant à l'autre mode secondaire^ on le trouve signalé dans un 
des traités du même ms. 332. où il est dit: «Kat nitioi -^/pi'y'rixpt uai 
yLvpicûç zhaup^ç xat -ziaccupt^ TiXaytot, xal ^uô ciwn/ri[JLO(.xoi ^ iÇrot fOopai^ 
TG vevavûi) xai ri vawa.» 

Or, ce ton vawa, avons-nous dit n'est qu'une variété du troi- 
sième authentique. Celui-ci passe assez souvent soit dans le quatrième 
authentique, soit dans son plagal, et alors, s'il opère sa niétabole dans 
le quatrième authentique, on aura Vdivo/rina composé w«u« «yta. Si au 
contraire il l'opère dans le plagal, on aura: vcaytÊvava. 
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Errata 

INTRODUCTION p. XIV 

Au lieu de Vi^atiikij\ Usez: Vizantijskij. 



PAGE 20 

Au lieu de 

Lisez: 



9 Ê 



^i d jJ^J = ^J j'jjJ^ 



Efi ^lu^^Tl^ffi 



-^7- 
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